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ROBERT WANGERMEE

Avant-propos

e numéro centré, comme les précédents,
sut un theme unique, revét dans sa pre-

miére partie, un caractére qu'on pourrait dire
fonctionnel, puisqu'il s'agit (dans ces «cahiers
de pédagogie musicale”) d'une information
aussi éclairante que possible sur Ia portée, le
contenu et la mise en route, d’abord pout une
phase expérimentale, d'une réforme fondamen-
tale de I'enseignement dans les écoles de musi-
que et les académies,

Ce projet de rénovation, que d’aucuns appelaient de
leurs voeux depuis longtemps déja, alots que d'av-
tres, ancrés davantage au poids de la tradition, pré-
chaient prudence et continuité, a ét¢ introduit 2 la mi-
90 sous la forme d'un rapFort soumis au Ministre
compétent Jean- Pierre Grafé par le Consell de per-
fectionnement, organe largement représentatif des
milieux dirigeants de l'enseignement musical. Le
message du Ministre, qui ouvre ce numéro, s'attache
1 énoncer, en forme de synthese, Ia philosophie de la
réforme et les modifications essentielles qu'elle im-
plique. Nous avons choisi de publier ensuite intégra-
lement le texte du rapport dans lequel le Conseil de
Perfectionnement, apres avolr cerné, dans une «Dé-

claration d'Intentions » les objectifs du projet, analyse
les structures nouvelles, quil s'agisse des types de
formation distincts prévus, du contenu des pto-
grammes, de la méthodologie et des normes d'éva-
luatien,

La mise en oeuvre d'un bouleversement aussi pro-
fond ne pouvait se réaliser que dans le cheminement
d'une démarche réfléchie et graduelle, amorcée en
Poccurrence par une phase expérimentale, 2 laquelle
participent sept &coles-pilotes, situées (heureux ha-
sard?) dans toutes les sous-régions de notre franco-
phonie (excepté Bruxelles). On prendra connais-
sance avec intérét, sans qu'il soit possible évidem-
ment d'en tirer déja quelque lecon, des premigres im-
pressions recueillies ici et 1 auprds des directeurs
des établissements engagés dans cette expérience.
Des ajustements, des retouches, s'imposeront sans
doute au contact des réalités, et de 'impréparation
des esprits. Des journées pédagogiques consacrées 2
des recyclages, ont lieu périodiquement. Nous nous
sommes efforcés d’en relever, 2 titre d'exemple les
traits les plus intéressants,

Une réforme porteuse de mutations évidemment ra-
dicales ne pouvait laisser les spécialistes sans réac- -
tion? Deux d'entre eux, parmi ies plus Eloquents :
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Jean-Ciauce Baertsoen et José Otval, nous ont fait
part de leurs réflexions. Le débat ainsi ouvert, davan-
tage sur le comment que sur le pourquo, est appelé,
nous l'espérons, 4 se développer dans nos colonnes.
Soucieux ¢'en situer toutes les dimensions, i nous 4
paru opportun d'en aborder ict deux paramétres im-
portants: d'une patt, la composition sociologique
des établissements concernés par le projet et de
I'autre le pourcentage imptessionnant d’abandons
el d'échecs qu'on y déplore. Les études réalisées il y
a quelques années, tant sur la composition sociclo-
gique des académies de musique 2 Bruxelles que sur
le taux d’échecs et d'abandons parmi les éleves de
solftge de quatre académies, demeurent riches
denseignements,

On sait que la voie menant 2 la réforme actuelle a éé
balisée par nombre de tentatives 3 l'intérieut ou en
marge des structures officielles. Dans la troisieme et

derniere patie de cette livraison, il est rendu comple
de certaines d'entre elles, parmi les plus novatrices :
la classe expérimentale de Frangoise Regnard en
1985, laventure de Créatif-approche globale, une
expérience plus récente réalisée par les Jeunesses
Musicales du Brabant Wallon sur Iévell des enfants 2
la musique contemporaine, enfin une formule origi-
nale : «l'enseignement musical 4 maftre unique»
que Frangoise Joubert travaille 2 implanter depuis
peu 4 Orléans. Bnfin nous ne pouvions omettre de
faire &cho au remarquable ouvtage que jean-Claude
Latigot et Eric Sprogis ont consacté aux aspects les
plus maquants de la :éforme en cours en France, le
pays le plus proche du ndtre aussi dans le domaine
de I'enseignement musical, une réforme dont nos
rénovateurs paraissent d'ailleurs sétre largement
inspités.
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- Jean-Pierre Grafé, Ministre de 'Ensei-
o gnement artistique de la Communau-

té francaise a diffsé un communiqué de
presse pour annoncer que le Conseil de Perfec-
tionnement de I'Enseignement de la Musique
(1) avait approuvé «une proposition de révi
sion des textes de base qui régissent V'ensei-
gnement musical subventionné des académies
et écoles de musique», Il est prévu quune
structure nouvelle des cours sera expérimen-
tée, Pannée scolaire 1990-1991, dans un nom-
bre limité d’établissements- pilotes qui sont in-
vités 3 se porter candidats.

& Pissue de cette premizre phase, (1990-1991), les
glablissernents- piE)tes feront rapport, e Conseil de
perfectionnement rendra un avis et le Ministre déci-
dera de Popportunité de poursuivre ou not Iexpé-
rience.

 Le projet de réforme actuellement en période d'es-
sai est dvidemment lié, pour une part importante, au
développement considérable qu'a connu l'enseigne-
ment musical «3 horaire rédit> depuis la fin de la
guerte 1940-1945, (2)

Une série de textes légaux ont progressivement

1. Introduction‘

concrétisé ce développement et lui ont donné un ca
dre cuiturel: c'est ¢'abord Farrété royal du 26 mars
1954 qui détermine les conditions d’octroi des sub-
ventions aux académies, aux consetvatoires com-
munaux et aux écoles de musique selon deux caté-
goties.

La loi du 14 mai 1955 réglemente dles conditions de
création et 'agréation de l'enseignement artistique.
La loi du 29 septembre 1959 dite du pacte scolaire
appotte aux établissements subventionns d’ensei-
gnement musical de premiére catégorie un complé-
ment appréciable 4 nombre de ces dispositions or-
ganiques.

Enfin, la loi de restructuration d'enseignement se-
condaire du 19 juillet 1971 consolide définitivement
e statut des académies en qualité d'établissements
J'enseignement 3 temps partiel dit de promotion s¢-
cio- culturelle 2 hotaire réduit. Larrété royal du 8
janvier 1971 en organise les études selon deux ni-
veaux $0fi un niveau secondaire inférieur groupant
les degrés inférleur et moyen et un hiveau secon-
datre supéricur groupant les degtés suprieur et

‘(excellence.

Un arr@té ministériel du 30 juin 1972 allait porter 2



son sommet celte structure des Académies; i fut
progressivement complété par le contenu des pro-
grammes dles cours.

I était dlevenu nécessaire de repenser la pédagogie
issue des structures de cette régiementation. Depuis
de nombreuses années déid des idées nouvelles
nalssaient et mlrissalent chez les spécialistes les
plus actifs suscitant des échanges et des projets dont
«Otphée apprenti» s'est attaché 2 rendre compte.
Cette remise en question et toute la réflexion qui en
découle constituent l'objet de la présente réforme.
Ouverture 3 la créativité, décloisonnement entre les
matiéres enseignées, primauté de la formation artis-
tique sur la technique, avec comme objectif premier
le développement de la personnalité : autant
d'idées-forces dont on retrouve trace dans la lettre
que Je Ministre Grafé adresse 4 tovs les «culturels»
de la Communauté pour présenter la réforme.

«Une réforme de 'Enseignement musical 4 horaire
réduit est progressivement mise en place dans quel-
ques académies et écoles de musique de notre Com-
munauté depuis la rentrée scolaire 1990-1991,
Cette réforme trouve son origine, entre autres, dans
une analyse des structures de notre enseignement
réalisée par le Conseil de Perfectionnement de I'en-
seignement de la musique. Elle représente I'aboutis-
sement nature! d'une réflexion pédagogique pré-
sente dans le milieu musical enseignant depuis une
dizaine d’années dé.

Elle est la constatation que l'enseignement artisti-
quie ne peut se conlenter de la sevle maftrise techni-
que, mais doit favoriser Je développement d'une
personnalité heureuse et épanouie. Pour chacun,
I'expression ariistique peut devenir un facteur d'in-
tégration socio-culturelle, Elle peut également don-
net un réel sens A notre existence, au-dela du simple
loisit et de Iagrément quelle procure, Quverte 2
I'expression de genres différents et sensible au souci
de créativité des tendances actuelles, la formation
artistique trouvera sa vraie valeur dans la complé-
mentarité de ses différentes disciplines.
L'enseignement musical que nous connaissons ne
favorise pas complétement un développement artis-
tique harmonieus. Ses structures et ses programmes
s heurtent 2 plusicurs difficultés : une certaine
confusion des 4ges, la diversité des motivations,
Pinégalité du temps disponible et la variété des mi-

lieux socio-culturels de ses éleves,

Demain, un véritable esprit d'ouverture doit favori-
set, plus encore qu'anjourd’hui, les initiatives péda-
gogiques et les spécificités locales, pour faire de cha-
que école et académie de véritables foyers de prati-
que et de curiosité artistiques.

Pour répondre 2 ces différentes nréoccupations,
trois modifications fondamentales des structures pa-
raissent nécessaires, Tout d'abord, 'installation de
deux types de formation: la formation «2 finalité»
destinée 4 ceux pour qui le passage 2 'académie est
une finalité en soi, c'est la majorité, ¢t la formation
de type «professionnel» qui vise ceux qui posse-
dent les dons évidents leur permettant d’envisager
un jour un certain professionnalisme. Dans la sec-
tion 2 finalité, un cycle spécial est réservé aux
adultes. Ensuite, fa mise en place d'une méthodolo-
gie d’apprentissage adaptée aux différents ages et
niveaux de connalssance, Celle-ci est congue
comme une véritable formation artistique impli-
quant notamment une collaboration plus étzote en-
tre le professeur d'instrument et le professeur de
formation artistique (solfege). Une place plus im-
portante est réservée aux cours d'instrument. Enfin,
Pexercice de la liberté pédagogique de chaque éta-
blissement tepose sur le principe du projet de
classe; celul-ci permettra un meilleur suivi des éleves
par une concertation permanente et des délibéra-
tions en Consel de classe.

Ce fascicule a pour objet de vous informer succine-
tement sur les changements majeurs que celle res-
tructuration implique.

Je souhaite quelle atteigne rapidement les objectifs visés
et réponde ainsi aux souhaits exprimés depuis long-
temps par les professeurs, les éleves et leurs familles, »

Gntsce A RCADEMIE 2 |
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(1) Conseil de perfectionnement de 'enseignement
de la musique.

Lareété royal du 5-11-1969 (Monitewr 11.2.1970)
instiue un Consell de Perfectionnement de IBase
gnement de la Musique (régime francophone). Ce
Consell examine toutes les questions telatives 2 len-
seignement de la musique et des arts de la parole, 1
est chargé entre autres de donner son avis sur les
projets de réformes de l'enseignement de la must
que, sur les programines des tudes musicales, de
délibérer sur tous les objels intéressant les études et
de faire au Ministre toute proposition utile 2 Fameé-
lioration de l'enseignement de la musique. Le
Consell comprend (selon la formulation de 1969) le
directeur général des Arts et des lettres (aujourd’hui
administraieur général de la Culture et de la Com-
munication), le direcieur d'administration de I'En-
seignement artistique, le directeus de chaque
Conservatoire royal de musique (région franco-
phone), le directeur de chaque établissement d'en-
seignement musical subventionné de niveau supé-
sieur et de plein exercice, un représentant de la Cha-
pelle Musicale Reine Elisabeth, un professeur de
chacun de ces Conservatoires royaux, ITnspecteur
de lenseignement musical, un inspecteur d'éduca-
lion musicale (degrés inférieur et supérieur de l'en-
seignement secondaire), trols personnes COMpe-
tentes en matizre musicale, quatre membres choisis
dans le personnel directeur et enseignant de Pensel
gnement musical subventionné 4 horaire récuit.

(2) Population scolaire des établissements ¢'enset-
gnement musical communaux et libres subvention-

nés de 1ere catégorie (académies de musique)
Nombte d'éieves en 1980 : 79.854

1981 : 78399

1982 : 79.726

1983 : 79.607

1984 : 80.169

1985 :79.328

1986 : 62.836

1987 : 62.189

1988 : 61,620

1989 « 64,122 + 6227

(2% catégorie: écoles de

musique)

1999 ; 65.304 + 5.966

(2ime catégorie : écoles de

musique)
Les chiffres repris ci-ciessus représentent le nombre
(Péleves réguliers inscrits au tableau n° 2 du mois de
janvier (pour 78 éiablisserents au 1.1.90). W est 4
noter que depuis 1982, 8 écoles de musique ont ¢té
promues en lere catégorie (Braine-VAlleud, Fon-
taine-VEvéque, St Ghislain, Bouillon, Spa, Arlon,
Baudour et Gosselies). On peut d’autre part consta-
ter I'impact important de la suppression au ler jan-
vier 1986 de Tenseignement dit «intégré» c'est-d-
dire Venseignement qui émait dispensé dans les
classes ce lenseignement primaite par des profes-
seuts d'académies. Cette suppression se traduit par
une diminution du nombre d'éléves de 16492 uni-
tés par rapport A janvier 1985, Une partie de ces
éleves sont actueliement inscrits dans les «ateliers
d'éveil» ou en solfege préparatoire,




2. Les objectifs d’une
réforme : déclaration
d’intentions

'est en annexe A une circulaire du 12 juin
1990 portant appel au volontariat des

établissements-pilotes que ['on trouve exposés
d’une manitre exhaustive a Ia fois les objectifs
et les mécanismes du projet 4 mettre en oeu-
vre, tels qu'ils sont énoncés par le Conseil de
perfectionnement de I'enseignement de la mu-
sique.

A. Notre enseignement :
Pourguoi ? Quoi ?
A gui ? Comment ?

1. §t une petite minorité des €léves atieint e niveau
de fin d'études dans nos établissements, notre ré-
flexion doit davantage que par le passé s'intéres-
ser 4 la formation des autres étudiants. Pour eux,
comme pour les autres, I'expression artistique
doit avoir une incidence sur la formation de Jeur
pei]rsonnalité et sur leur intégration socio-cultu-
relle.

Le pourquoi est la question philosophique qui

devrait se poser avant tout engagement pédago-
gique. Pourquoi va-t-on enseigner ? Quels objec-
tifs vise-t-on et qu'est-ce qui les fustifie ?

Le pourquoi de lenseignement artistique cest,
en fin de compte, la conséquence de l'idée que
Pon se fait de lart et de la fonction de lartiste.
Plutdt que de considérer l'art comme d’agré-
ment, sorte de mobilier des loisirs minimisé dans
sa fonction sociale et réduit 2 un moyen de plai-
sir, on peut, 2 linverse, considérer qu'il peut don-
ner un sens a Fexistence de 'homme, besoin par-
ticulierement impérieux dans une société hyper-
technologique et commerciale.

De ce fait, l'enselgnement artistique ne peut se ra-
mener 2 la seule acquisition d'une technique
mais doit viser I'élaboration d'une personnalité,
heureuse de ['étre.

. La notion de formation artistique est évidemment

4 définir dans un cadre plus large et plus efficace
que la seule formation technique,

Une place importante doit étre réservée a la sen-
sibilisation, 2 Texpression artistique dans des

ensembles de genres différents, aussi bien en

N° 1 Juin 91
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musique, danse ou arts parlés.

Le patrimoine, les tendances actuelles et la créati-
vité sont A prendlre en comple avec une aitention
toute particuliére.

Du pourquoi dérive le quol, c'est-A-dire la ques
fion des contenus de Paction pédagogique. Tls
peuvent se ramener A un bagage de savoit- faite
acquis pat imitation et répéiition €l saccompa-
gnant d'un minimum de savoir intellectualisé. S
Pon vise un autre objectif, il faut que la profession
technique se double constamment d'un dévelop-
pement de la conscientisation artistique.

I est souhaitable que les méthodologies prati-
ques ne prennent pas un caractere exclusivement
analytique, trop souvent axé sut /imiation- ré
pétition et sut Putihiiarisme immédial,

Cette maniere de faire aboutirait 4u comparti-
mentage de linformation 2 une époque ol les
progiés de la conmaissance, dans quelque do-
maine que ce soit, ne peuvent se faire que dansla
complémentarité des disciplines.

B. Analyse critique de

I'organisation actuele
de notre enseignement

. |’ENSEIGNEMENT ARTISTIQUE. POURQUOI ?

Les objectifs de I'enseignement musical 4 horaire
récluit ne sont pas clairement définis dans les
textes réglementaires. Lexamen de PAM. du
30,6.72 falt cependant apparaiure que les finalités
quil propose se ramenent, en quelque sorte,
orienter les éleves vets d’éventuelles études dans
Penseignement supérieur artistique. D'autre part,
cette orlentation favorise pratiquement des é-
thodes pédagogiques trop exclusivement concen-
trées sur la technique, mises au service de la sim-
ple reproduction des oeuvres du passé, aux dé-
pens ¢ une véritable assimilation du langage tonal
propre A ces oeuvres et de ja découverte d'autres
langages musicaux.

1l en résulte que les études proposées ne permet:
tent pas towjours aux éleves de continuer eux-
mémes leur développement artistique au sens
plein du terme. Or, au moment 0U ['&yolution

technologique conduit 2 la réduction du temps de
travail nécessaire 4 la survie des individus, lotgani-
sation du temps libre personnel apparait commne
| concition du «bien-vivre» et de 'équilibre inté-
rieur de chacun d'entre eux.
On peut également déploret que ceitains établisse-
ments vivent frop souvent repliés sur eux-meémes et
patticipent trop peu 2 la vie artistique locale.
La récente mise en place de «projets pédagogt-
gues» ne répond que partiellement 2 ce constat
e carence et il est des lors indispensable de re-
chercher des solutions plus adéquates,

- 'ENSRIGNEMENT ARTISTIQUE, POUR QUI ?

Tes structures et programmes Proposes par [AM.
du 30,672 sadressent 4 une population scolaire
homoggne. Or, tel n'est pas le cas. En effet, ['hété-
rogéncité est particulierement marquée dans notre
enseighement ob, 4 la confuision des orientations
culturelles et pré-professionneles, s'ajoutent :

10 1a confusion des Ages, car cef enseignement se-
condaite groupe non seulement des enfants de
six ans (stade pré-opératoire), des enfants de
huit 3 douze ans (stade opéatoite concret),
des adolescents (stade des opérations for-
melles) - selon la classification de PIAGET - et
des adultes dont certains d'dge avance.

2 Ta diversité des motivations des €leves et de leurs
parents, motivations qui ne sont d’autre part
que partiellement prises en compte et qui ot
fortement évolué depuis 1972.

3 Pinégalité du temps que les €leves peuvent
consacret 4 leur formaiion artistique.

4o \a variété des milieux géo- et socio-culturels.
Cette hétérogénéité qui se manifeste dans de multi
ples classes pose directement le probleme de l'adap-
tation des méthodes, du respect des stades de comm-
préhension, bref de tout ce qui peut s¢ produire
avec efficacité pédagogique sur le plan fondamental
du développement psychologique. Cecl nous
amene 2 aborder le point suivant.

- 1’ENSEIGNEMENT ARTISTIQUE.

QUOL ? COMMENT ?
1l s'agit d'examiner les contenus et Paction pédago-
gique de notre enseignement et de rechercher les
raisons pour lesquelies celui-ci ne semble pas tou-
jours atteindre ses objeciifs et entrafne de nom-



breux abandons d'élzves.

nir un nivellement des objectifs et pafois un ble-
* La lecture des programmes actuels de Musique et

cage pédagogique.

d’Arts de la Parole pourrait laisser croire que ceux-
¢l ne promeuvent pratiquement que la simple res-
titution du répertoire passé, Ces programmes, s'ls
sont 2ppliqués 2 la letre par des esprits peu cu-
tieux risquent de confier ainsi  notre patrimoine
le r6le de mazériau unique de notre pratique musi-
cale, alors méme que la relecture de ce patr-
moine, opérée avec les approches stylistiquement
adéquates de chacune de ses éapes, ne peut
qu'inciter 4 découvrir avec joie et intelligence la
ultiplicité de l'art et des pratiques artistiques de
[0S contempoains,

Congus d'autre part comme une éventuelle prépe-
ration aux programmes des Conservatoires Royaux

Les conditions d'Age minimum requis ont été arbi-
trairement établies ef peuvent &ire revues pour au-
tant que des méthodes pédagogiques adaptées
soient simultanément proposées aux professeurs
ayant en charge les plus jeunes éleves,
L'actualisation de la formation des maftres doit
étre menée simultanément 4 la mise en applica-
tion de Ja réforme préconisée.

C. Objectifs des nouvelles

structures

- et appliqués malgré tout 3 tous - ces programmes
ne semblent pas toujours rencontrer les motiva-
tions des jeunes éleves, risquant ainst d'oblitérer
leur créativité et leur sensibilité artistique,

Lanalyse critique des structures actuelles conduit
naturellement 4 proposer certains aménagements,
éclairés par les objectifs suivants ;

1. Les structures et les programmes seront avant

Ces programmes font implicitement référence 4
des procédés méthodologiques et font par consé:
quent peu de cas de la liberté des méthodes péda-
gogiques dailleurs préconisée par la loi du
29.5.50 et FAM. du 103.54.

Les structures s'organisent par supetposition d'ac-
quis dans un systéme de compartimentage des dis-
ciplines. La complémentarité et l'interpénération
des diverses disciplines théctiques, vocales et ins-
trumentales ne sont pas toujours prises en const
dératon par les structures actuelles, ce qui met en
cause Pefficacité de la formation d'ensemble.

Le chant qui devrait étre 4 [z base de toute forma-
tion musicale reste le parent pauvie de notre en-
seignement. Sous s4 forme collective, il est trop
souvent dispensé par des professeurs insuffisam-
ment formés. Sous sa forme indivicduelle, il est
congu comme une spécialisation tardive.

Sans autre alternative, les examens et concouts
peuvent instaurer un esprit de compéiition par-
fois néfaste 4 fa bonne évolution artistique des
candidats.

La notion d'échec sera aussi A repenser. Par ail-
leurs, le fait de juger nos éléves 2 une date impo-
sée et ce, par des techniciens étrangers 2 la vie
réelle de Pétablissement (I'avis du professeur
n'élant pas toujouts pris en considération) est
aussi 2 reconsidérer. Ces jurys risquent d'entrete-

tout guidés par un esprit d’ouverture, favorisant
les initiatives pédagogiques et les spécificités lo-
cales. Les esptits curieux et entreprenants s’y sen-
tiront 2 I'aise, heureux - quelquefols - de sortir
d'un incognito forcé, Tes moins imaginatifs v
trouveront des propositions assez claires pour
pouvoir fonctionner vaiablement.

En outre, les textes prendront en considération
Phétérogénéité du public concerné (Age, motiva-
tion, disponibilité),

Enfin, les nouvelles structures feront preuve de
réalisme, en tenant compte des potentiafités
dapplication (blocage budgétaire).

. Tout sera mis en ocuvre pour aider nos étabiisse:

ments A résoudre plus valablement encore que

par le passé le probleme de la cohabitation....

a) des candidars 4 la formation de finafité, majo-
ritaires, qu'il faudra renclre sensibles 3 lz mul-
tiplicité des langages et des pratiques astisti

ues passées et actuelles.
?A celte curiosité systématique, élément es-
sentiel d'une véritable culture artistique, se
joindra un hagage technique fondamental
mais pieinement assimilé, permettant a 'éjeve
de poursuivie son cheminement personnel au
tesme de ses études),

b) des candidats a la formation de type pré-pro-
fessionnel, §i les criteres qualitatifs valables
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nour I'amafeur restent de mise (Elargissement des
hotizons, bases techniques solidement et intelligem-
ment acquises ), les programmes ménageront en ou-
tre pour ces &léves la mise en place de plages ho-
malres quantitztivement adapiées 3 Pattention que
mérite leur choix.
3. $1l est souhaitable, 4 long terme, que les ensei-
nants fassent preuve d’une certaine polyvalence
%et deviennent de ce fait des maftres 2 part en-
tire, renovant ains! avec une tradition séculaire),
les nouvelles structures viseront dés maintenant
un enseignement intégré, dans lequel le cloison-

nement des matiéres, inévitable au début, né de
la situation présente, sera téduit au maximum et
vécu dans lesprit ¢’une véritable complémentari-
té.

. Tous les établissements artistiques veilleront 2

sotir du simple role de dispensateur de couts
pour devenir (comme certains le sont déja au-
jourd’hut) de véritables foyers de pratique ct de
cutiosité artistiques, catalyseurs de a vie cultu-
relle locale. Certaines dispositions dans les pro-
grammes devront les y aicer.




3. Propositions de
nouvelles structures

e Conseil de perfectionnement a énoncé
aussi les dispositions qui lui paraissent

de nature A concrétiser sa «Déclaration d'In-
fentions»,

Le Conseil précise 4 ce peint de son rapport, que les-
dites structures tiennent compte du caractere de
plus en plus hétérogéne de la population scolaire,
de I'évclution des godts et des mentalités, de I'en-
combrement de certaing cours i au blocage des
quotas d’heures, ainsi que du besoin d'éclairer les
structures d'ensefgnement pour les résultats des re-
cherches récentes concernant la psychologie déve-
loppementale de I'enfant. Le Conseil de perfection-
nement s'est dit conscient que l'application des
structures nouvelles ne peut se concevoir saas
Fabandon de certaines habitudes individuelles; il a
insisté sur ['impérieuse nécessité de favoriser I'éclo-
sion de la notion d'équipe pédagogique, de maniére
A mettre en évidence les rapports entee Ja formation
artistique et Iz pratique instrumentale.

Enfin if 2 noté que la mise en place des nouvelles
structures n'empéchait pas le maintien de 'organisa-

tion de cours spécifiques : écritures, ensembles vo-
cal et instrumental, musique de chambre vocale ou
instrumentale, histoire de fa musique etc.

Propositions de structures
nouvelles pour
'enseignement musical dans
les académies et écoles

L. SECTION A FINALITE

A. Formation artistique (reconversion des cours de
solfege)

1) Objectifs
D’une manigre active et non magistrale, les cours
d'éducation artistique poursuivent trois objectifs :
a) sensibilité a ['art musical
b) développement des aptitudes de chacun
¢) acquisition de connaissances

2) Moyens mis en oeuvre
- * Audition musicale active,

Ne 41 juin 91
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* Chant, y compris des éléments de formation
vocale et [a lecture textuelle.

* Quverture systématique aux références
vivantes (répertoire et créations).

* Développement de Poreille musicale (oreille
harmonique et mélodique, perception des
formes, audition interne, reconnaissance des
timbres, elc...).

* Exploration du domaine temporel et rythmi-
que.

* Sollicitation de la curiosité 2 toutes les formes

- du langage musical (modalité, musiques du
monde, jazz, musique concrete, etc...)

* Travail de la créativité (celle-ci w'étant pas for-
cément associée 4 Paléatoire mais plutét au
processus suivant :

10 permetire aux éléves de formuler des pro-
positions personnelles;

20 accepter qu'elles sofent provisoires et que
les éleves en assument Ia responsabilité;
3° conduire expérimentalement ces solutions
provisolres vers des formes correctes),

3) Remarques

a. La section préparatoire (6-7 ans) consiste en
une introduction au monde sonore. D'auttes
activités artistiques peuvent méme y €ure inté-
grées (arts parlés, arts plastiques, expression
corporelle). Cette section, lieu de découverte
et d'émerveillement, laisse de cOté les tenta-
tions techniciennes (voir chapitre IV},

b. Idéalement, le travail d'éducation artistique
décrit en 1) et 2) ne peut se concevoir vala-
blement que dans des groupes restreints.

¢. De plus, ce travail ne prend son sens véritable
quavec une collaboration constante ef effi-
cace, entre le professenr d’éducation artisti-
que et le professeur d'instrument (décloison-
nement des matieres, attitudes communes
des professeurs face 2 des objectifs com-

poutsuivee son cheminement artistique (com-
préhension et lecture musicale d'un niveau
technique égal 2 celui atteint par éleve termi-
nant actuellement son degeé supérieur).

5) Bvaluation

Le professeur établit une fiche individuelle et or-
ganise un contrOle trimestriel,

Au terme de chaque année d'éudes, un Conseil
de Classe composé du chef d'établissement, des
professeurs de formation artistique ef instrumen-
tale ou vocale décide du passage de ['éleve dans
fa classe supérieure ou d’une éventuelle réorien-
tation de celui-ci

B. Tormation instrumentale et/ou vocale
1) Objectifs

Linitiation 2 la pratique du chant ou d'un instru-
ment, congue sur des bases saines el assimilées
sans précipitation, doit conduire ['éleve 3 un
certain degré d’autonomie dans Pexploration du
tépettoire.

Pour ce faire, Iaccent est mis sur le respect die
Pévolution paralidle des trols facteurs qui carac
térisent une bonne exécution musicale :

1. sensibilité

2. comprébension du texte

3, technigue adapiée

2) Remarques

* La formation instrumentale ou vocale n'est pas
obligatoire,

* Fn début d’année, le professeur propose un
Drojet de classe. Le caractére semi-collectif de
son enseignement tiendra compte :

- du type d'instrument

- du nombre d'éleves et de leur niveau

- de leur 4ge

- de leur disponibilité et de leurs motivations.

Exemples d’organisation possible :

[muns). soit les éleves A-B-C-D-E-F

n 4 Efogia.mmes‘ . o Nbre | Nbre [Répertoire| Ensemble |Répettoire
i Section préparatoire : voir point 3 a) supra et | d'heures | d'éleves |technique technique
i chapitee IV, : de lecture de lecture
i+ * Autres années d'études : se référer au point 2) ] 5 A AB B
supra relatif aux «moyens mis en oeuvie » de
facon 2 ce que I'éleve arsivant au terme de ses 2 4 AB [ABCD) CD
études aitelgne un niveau lui permettant de 3 6 ABC |BCDF| DEF
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* Les cours d'instruments éventuels destinés
aux enfants de moins de huit ans ne seront
abordés qu'avec énormément de prudence
(choix approprié) et tiendront compte des
éléments présentés au Chapitre 1.

3) Programme

* Les trois types c'activités abordées au cours
d'instrument (répertoire, technique de lec-
ture, musique d'ensemble) ne sont pas forcé-
ment pratiqués 2 tous lés cours (horaire mo-
dulable).
Le conteny du programme (oeuvres) doit étre
réellement adapté 2 'éleve.
['accent sera mis davantage que par e passé
sur Pextension du répertoire et sur sa bonne
assimilation 2 chaque étape du progres de
I'éleve (Exemple : pour les pianistes, n'abor-
der les Inventions 2 3 voix de Bach qu'aprés le
travail de nombreuses inventions 4 2 voix). Ii
en résulte que le niveau technique du réper-
toire atteint en fin d'études sera fonction des
possibilités réelles de chacun et que I'objectif
final proposé (ex. Prélude et Fugue, pour les
pianistesg ne sera pas forcément atteint par
tous.

La progression technique et musicale de chaque

niveau est déterminée en fonction du contenu

des programmes repris par l'arrété ministériel du

30 fuin 1972,
En outre

* un esprit d'ouverture et de découverte préside
au cholx du répertoire. Chaque période stylis-
lique est abordée dans le respect de son carac-
2re spécifique (ex. exactitude de Pornemen-
tation dans fa musique du 18eme stecle);
la littérature du 208me sidcle, et plus particu-
litrement de nos contemporains, doit occuper
une part appréciable du travail de Pannée (et
donc, de I'évaluation de fin d'année);
le travail de pitces non répertoriées dans le
domaine classique (jazz éctit, musique du
monde ...} ou faisant appel 4 des pratiques in-
habituelles d’accompagnement, créations per-
sonnelles, pléces avec récitant .. } est non seu-
lement admis mais, sf possible, encouragé;
en fonction de ce qui préctde, le professeur
est invité 4 proposer en début d'année scolaire

un programme d'études pour sa classe qui de-
vra étre approuvé par le chef d'établissement.

4) Evaluation

* Un Consell de classe composé du chef d'éta-
blissement et du professeur titulaire organise
un conirdle sous forme d’audition(s) au terme
des 12re, 2eme, 3eme, 5eme, 72me et Yeme
années d'études.

Un Juty composé du chef d'établissement, du

professeur titulaire et d'un professeur techni-

cien du cours, &ranger 4 'école, auditionne
les éleves au terme des 4eme, 6éme, 8&me et
10eme années d'érudes.

Il est souhaitable que toutes les épreuves pré-

citées se déroulent en public ou soiént organi-

sées dans le cadre d'un spectacle.

* la conngissance des matidres visées par
I'épreuve technique prévue par 'AM. du
30.6.1972 peut étre controlée par le Chef
d’établissement lors des visites de classes,

II, SECTION DE TRANSITION
{formation de type préprofessionnel)
A, Admission

La section de transition doit pouvoir accuellir les
éleves dont T'objectif personnel est d'atteindre un
stade de développement artistique capabie de les
mener au seuil o'dtudes musicales supérieures (la
déclaration de la voloaté d'une profession artistique
n'éant pas forcément obligatoire). Cependant,
toutes les garanties devront étre prises afin d'éviter
une orfentation malencontreuse ;

1) Avis collégial du directeur de I'établissement et
de tous les professeurs ayant cOtoyé l'éleve.
Les qualités musicales et psychologiques (persé-
vérance, capacités de travail, etc...) seront prises
en compte.

2) Entretien avec I'éleve et avec ses parents et, en
cas de nécessité, organlsation d'un examen d’ad-
mission.

B. Formation artistique et théorique (reconversion
des couss de solfege)
1) Objectifs
* Les objectifs valables pour les éleves sufvant la
section  finalité restent 2 fortiori d'appiica-
tion. Cependant, la section offre Toccasion

d'un approfondissement de la connaissance
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du langage musical :

- lectute des formes variées de partitions

- analyse harmonique et formelle

- formation vocale perfectionnée

- pratique de 'harmonie éctite et au clavier

- ¢tude du contexte socio-culturel des réper-
tolres abordés,

* 1 est également tenu compte des exigences
musicales bien précises des examens d'en-
trées aux Etablissements artistiques supérieurs
(Conservatoires Royaux, IMEP, ...).

2) Remarques

* §'il est souhaitable que, dans le futur, le conte-
nu de ce programme soit pris en charge par un
ptofesseur polyvalent (un mattre 4 part en-
tiere, renouant avec une tradition séculaire), il
est clair qu'il faudra au début solliclter les pro-
fesseurs actuellement en place (solfzge, har-
monie, histoire, chant ...).

En conséquence, un travai! d'équipe de ces
différents professeuts (associant également le
professeur d'instrument et de musique de
chambre) s'avére tout 4 fait indispensable. Ce
n'est qu'a ce ptix qu'on éliminera le statisme,
résuitat d’un cloisonnement des matiéres.
Dans le cadte de la formation artistique, l'im-
portance du temps résecvé A chaque activite
(et donc, 3 chaque professeur) est 4 préciser
dans un projet global (horaire modulable).

3) Programmes

* Se référer aux programmes tepris par 'arsété
miniscériel cu 30 juin 1972 (y comptis pour les
deux dernitres années au programme du
cours de solfege de perfectionnement) en vi-
sant les objectifs reptis au point 1) supra.

4) Evaluation

* Un Conseil de classe composé du chef d'éta-
blissement et des professeurs tiulaires décide
au terme de chaque année d'étude du passage
de I'éleve dans la classe supérieure.

C. Formation instrumentale et/ou vocale
1) Objectifs

11 est clair que Pélave insceit dans la section de

transition doit pouvoir aborder progressivement

un répertolre dont lacces est Iune des exi-
gences de toule activité musicale profession-

nelle. Cependant, cela ne peut masquet Fimpor-
tance de l'objectif prioritaire ; amener Iéleve sur
ia voie du rappor barmonieux enite sa capacité
de clairvoyance («vie intérieure» : conscience,
intelligence et sensibilité musicales) et I'évolu-
tion de ses acquis techniques (voir 1, B, 1),

2) Programme
Voit section 4 finalité,
3) Bvaluation

Au tetme de chaque année d’études, un jury
composé du Chef d'établissement, du professeur
titulaire et d'un professeur technicien du cours,
étranger 2 I'école, cote les éleves lors d'un exa-
men A huis clos et d'un concours public (sur un
total de 100 points).
Lors de "examen 4 huis clos, le Jury cote I'éléve
sur un total de 25 points, L'éleve qui n'obtient
pas 18 poinls 2 cette épreuve, ne peut se présen-
ter au concours public,
Les diplomes sont délivés conformément aux
dispositions de larticle 17 de IAM. du
30.6.1972.

D. Musique de chambre

1) Objectifs
1a musique de chambe, indispensable au déve-
loppement de I'écoute et 2 Pextension de ia
conngissance du tépertoire, peut bien entendu
téunir des éleves des sections 2 finalité et de
transition, pour peu que l'adéquation de leur dé-
veloppemen: musical s'y préte, Ce cours est aus-
si le lien d'expérimentation des formules d'en-
sembles les plus variées, au setvice de la décou-
verte des esthétiques et des pratiques passées et
actuelles.

2) Programmes

* En fonction des possibilités de chaque établis-
sement, le cours pourra s'organiser 3 raison de
2 heures tous les 15 jours par regroupement
de 4 &leves minimum.

* Chaque année, les éleves étudient 3 oeuvees
)

d’époques différentes, dont une du 20eme sie-
cle.

3) Evaluation
Un Conseil de classe composé du Chef d’établis-
sement et des professeuts titulaires organise un



contrdle sous forme d'éprevve publique.

[1f, SECI'TION ADULTES

A. Pormation artistique et théorique (reconversion
des cours de solfege)

1) Objectifs
Cette formation doit répondre davantage a I'wr-
gence, Sans négliger I'aspect artistique de cetie
formation, on permettra aux élgves, par Je biais
dexercices appropriés, d'accéder en treis degrés
au niveau musical auquel ils souhaitent arriver
(et auquel ls sont capables de prétendre). Les
motivations sont donc considérées avec atten-
tion et constituent I'&lément déterminant dans Ia
conception du programme de chaque groupe
(projet de classe). Les moyens mis en oeuvie
ginspirent de ceux énumérés en 1, A,2.

2) Programmes

Se référer aux programmes teprs par Iarsété mi-
nistétiel dtu 30 juin 1972 en visant les objectifs re-
pris au point 1% supra de fagon 4 conduire Iéleve
au terme de ses études au niveau de lecture de
Péleve terminant actuellement son degré moyen B,

3) Evaluation
Voir section  finalité.

B. Formation instrumentale et/ou vocale

1} Objectifs
Ce cours s'organise dans I'esprit développé plus
haut, 4 savoir, des cours semi-collectifs, le pro-
fesseur zyant le souci de faire travailler Pétudiant
dans le répertoire qu'il souhaite aborder.
L'émdiant adulte ayant texminé son cycle et dési-
rant poursuive ses éfudes est orenté vers des
structures collectives (ensembles vocal et instru-
mental, musiqile de chambre, «projets pédago-
giques», efc..).

2} Programmes
Voir section 2 finalité.

3) Bvaluation
Un Conseil de classe composé du chef d'établis-

sement et du professeur titulaire organise un
contz6le sous forme d'audition(s) au terme de
chaque année d'études. Ces auditions nie seront
pas nécessairement publiques,

IV. IMPORTANCE DE L’APPLICATION DES
RECHERCHES PEDAGOGIQUES RECENTES
DANS L'ENSEIGNEMENT MUSICAL

A, Recommandations générales

Deux principes fondamentaux sous-tendent Pesprit
de nos propositions.

10 Pour les enfants de 6 2 12 ans, période of la logi-
que adulte nest pas atteinte, les stratégies péda-
gogiques 4 mettre en oeuvre deivent étre sou-
cieuses des données de la psychologie dévelop-
nementale.

20 Atous les niveaux dAges et quel que soit ke cycle,
les apprentissages musicaux doivent tenir
compte de la bilatéralisation cérébrale, Si hémi-
sphere gauche égit tout ce qui est relatif aux ac-
quisitions de rythme, e la théorie et de la préci-
sion motrice, I'hémisphere droit contrdle la com-
préhension mélodique, 'expressivité et, d'une
maniere générale, le sens musical. Une assimila-
tion complete des données musicales ne peut ré-
sulter que de la collaboration des deux hémi-
spheres, Ty a danger & ne pratiquer que des sira-
tégies pédagogiques qui ne solticiteralent que
['un d’entre eux. (Volr a ce propos le livie de .
DESPINS : Le cervean ef la musique, éditions
Christian Bourgois, Mayenne, 1986).

B. Recommandations pour le niveau préparaioire

A ce niveau, les principes évoqués plus haut acquie-
rent une importance toute particuliere, L'enseigne-
ment doit &tre hasé, non sur des données musicales
conventionnelles, mais bien sur I'éducation au
monde sonote en général et 2 laffinement sensoriel
et moteur. Il g'agit de préparer!'accession future aux
paramgtres musicaug conventionnels en acceptant
d'utiliser des parameéires provisoires liés, de fagon
imagée A lexpression corporelie. Proscrire toute
haie, toute précipitation.,
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Les expériences-

pilotes : premiéres
impressions

ept académies et/ou écoles de musique

s participent 4 Ia phase expérimentale, On
notera qu'elles représentent, géographique-
ment s'entend, les quatre provinces et le Bra-
bant wallons, 1 s'agit de I'école de musique
d'’Eghezée, et des académies d’Amay, Bouillon,
Dinant, Farciennes, Hannut et Wavre,

Sept : est-ce trop, beaucoup trop, comme le pen-
sent, avec de solides arguments 2 I'appui, d’émi-
nents spécialistes tel Jean-Claude Baertsoen, N'e(t-]
pas été souhaitable qu'une expérience au moins ait
lieu dans une grande ville ?

Des questions avjourd’hui dépassées par le cours
des événements, et sans doute secondaires, Pessen-
tiel étant, en définitive, que la réforme soit concrete-
ment engagée, la premiére phase expétimentale de-
vant petmettre pour lavenir les ajustements qui
s imposesalent.

On trouvera ci-dessous les téactions recueillies au-
ptés des directeurs des établissements-pilotes, au
terme d'une premidre période de trois mois, évi-
derment insuffisante pour hasarder sur des bases
sérieuses une évaluation et un pronostic 2 long
terme, Certes les débuts ont été marqués ici et B pat

des difticultés pratiques de divers ordres, Cependant,

les ditecteuzs sont unanitees pour reconnaitre :

* que le texte officiel traite des objectifs pédagogi-
ques 2 long terme, distingue les motivatlons des
&idves, substitue au concept de qualité d’une mu-
sique, celui de la qualité de son approche;

' qu'un stimulant est donné au professeur pour
repenser fondamentalement el dans une liberté
pédagogique plus grande, la philosophie méme
de notre enseignement;

* que les décloisonnements entre les disciplines
sont une excellente chose;

* que le projet de classe des professeurs d'instru-
ments a permis de créer de nouveaus contacts en-
tre les éleves el 'instauration d'un véritable esprit
de classe.

Ecole de musique
d'EGHEZEE

Pour 1a premigre fois, sans doute, un texte officie!
trajtant de I'Enseignement Artistique définit des



objectifs pédagogiques 4 long terme, distingue fes
motvations des €leves, substitue au concept de qua-
lité d'une musique celut de la qualicé de son ap-
proche. Nous m'avons pas voulu manquer 'occasion
de les mettre en application et, 4 ce jour, personne
chez nous ne le regrette. Les pieges existent cepen-
dant. Alnsi, le texte contient quelques précisions
dans la maniére de faire. On ferait pourtant fausse
route en lui donnant valeur de méthode. Au
contraire, ce texte n'a d'autre prétention pédagogi-
que que de stimuler magination.

Il a donc été nécessaire de réunir les professeurs et
de préciser ensemble un mode d'action «instrument
- formation musicale ». Ainsi, 4 titre d’exemple, 'op-
tion choisie par notre école pour la premiere année
d'études a été F'établissement d'un répertofre sim-
ple, commun 2 la formation musicale et 2 tous les
instruments, découvert par les éleves, sans le se-
couts de la lecture mais par un travail auditif intense
(pas d'imitatton visuelleg et associant la dimension
cotporelle aux parametres temporels (pulsation,
rythme, notion dentités temporelles).

Ce travail des fondements de la pratique musicale,
s'il a quelque peu effrayé certains professeurs au dé-
but (la participation est davantage sécusisante ), a ra-
pidement provoqué chez eux un mouvement de
bascule : de [inconnu sont nés la décauverte et le
golt de celle-ci,

Et les éleves ? Nous mentirions en cachant les réac-
tons parfois négatives face 4 lallongement des
études. Certaing éleves, en avant- derniére année de
Formation musicale I'an desnier, ont rejoint en sep-
tembre des établissements traditionnels, Phéno-
mene naturel, par ailleuss largement compensé par
lavenue d'éléves de ces derniers établissements, cu-
tieux d'une approche différente de Fapprentissage
mausical. Le principe des équipes de 2 ou 3 instru-
mentistes et des groupes restreints de Formation
Musicale a, quant a Iui, rencontré sans tarder un rée!
enthousiasme chez éleves et enseignants.

Une évaluation réguliere permettra sans doute en
juin 91 de tirer certaines conclusions, Mais une
chose est d'ores et déja établie : méme si lexpé-
rience montrait fa nécessité de maodifier tel ou sl
point du texte de réforme, la volonté qui Manime de
rendre responsables les professeurs (projet de
classe) garantit 4 coup sir une activité imaginative

permanente,

A ce titre, Iesprit du texte des réformes est le meil-
leur rempart contre Finstallation d'une douce route
pédagogique dans le domaine humain qui, juste-
ment, la supporte le moins,

Académie dAMAY

Apres queiques semaines seulement d'application,
dresser un premier bilan pédagogique de Ja «ré-
forme» savere bien évidemment impossible, Ii est
clair cependant que la mise en place des nouvelles
structutes d'enseigherment a posé un certain nom-
bre de problemes pratiques nécessitant parfois des
modifications de l'organisation interne propre 4 cha-
que école, voire méme quelques accomodements
avec les textes officiels.

Il était d'ailleurs prévisible et normal qu'il en scit
ainsi dans le cade formel d'une expérimentation,
De méme, le contenu pédagogique de la réforme
engendre une révision profonce de plusieurs para-
métres ce notre enseignement (objectifs 4 terme,
adaptation des programmes, méthodes d'évaluation
..} ainsi que quelques interrogations iégitimes sur
Pefficacité de certaines mesures proposées (grilles-
horaires, classes d'4iges ...).

Ceci ne remet certainement pas en cause Pesprit fon-
damental de cette réforme qui offre au moins, parmi
d'auires, le métite de prendre en compie et en
charge les spacificités des diverses catégories d’gtu-
diants fréquentant nos éablissements, Bt plutdt que
d'alimenter une polémique stérile, tout ce qui pré-
céde devrait, 3 mon sens, noutrit une réflexion col-
légiale tant sur le fond que sur ... les formes.

Un début de véritable éducation humaniste ainsi
que le « mieux vivre » la musique de nos éleves s'ob-
tiencront 4 ce prix,

Académie de WAVRE

Depuis piusieurs années, je suis confrontée 3 un $é-
rieux probleme de «quota», dont e redoute les ef-
fets négatifs 2 court et 2 moyen terme, Mon principal
objectif, double, réside dans la défense de l'emplof
et la qualité pédagogique; tous deusx indissociables
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pout moi en symbiose parfaite. Pour tésoudre le
probleme au niveau des «moyens financiets», j'ai
estimé devoir trop céder 4 un fefour aux sources
« POU Ui, pour quoi, comment ?» et «aussi dans le
but dessayer de faire mieux avec les moyens ac-
tuels», Pai demandé I'expérimentation de la réforme
pédagogique ptoposée par le Cabinet de Monsieur
le Ministre GRAFE.

Le cours e solfege, actuellement intitulé «cours de
formation artistique, convient tnt aux professeurs
de solfege qu'aux éleves ct leurs parents, en raison
de son appellation reflétant I'objectif d'ouverture
plus large que le contenu de l'ancien «solfege» tant
boudé par la majorité des éleves, voire des nou-
veaux, Certes, le probleme de lectvre, 4 mon sens
toujours trés important, n'est pas ignote. A ce sujet,
ma{gré toute Vévolution pédagogique, je reste per-
suadée que le travail petsonnel, journalier de Péleve
ne sera jamais remplacé pat le professeur exiraotdi-
naire ni la méthode ou le moyen miraculeux ! Les
classes sont moins peuplées (en moyenne 15 Eiéves
contre 40 et plus, et plus homogenes) en raison de
P4ge des €leves, le tout 2 la satisfaction unanime.
Des [4ge de douze ans déja, les éleves particulire-
ment doués et motivés peuvent opter pour une for-
mation théorique et instrumencale nettement plus
intense.

e 11 Juin 94
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Le cours d'instrument maintient la demi-heure indivi-
duelle, mais pour la plus grande majorité des &leves,
Pheure de présence déja mentionnée est effective
ment respecice. A c0té d'un travail rigoureusement
technique pastagé entre deux éleves séparément, le
professeur peut imaginer des travaux de groupes en
fonction de son projet de classe personnel.

Les journées pédagogiques sont prévues Lraflant des
aspects trés diversifiés de la pédagogie musicale, en
rapport direct avec la vie sur le terrain, Je retiens par-
ticuligrement la notion de créativité ors d'exercices
dimprovisation tant mélodiques que rythmigues,
Ceux-ci apportent des moyens 1&s concrets pour
découvtlr et utiliser au magimum le matériau so-
note, de telle sorte qu'au départ d'un ou deux sons,
déja, il y a matiere 2 travailler un rythme, une sonori
i précise, une forme 2 'état d'embryon «inventer
par le jeu» .., de conclure que I'on a pas tout dit en
do majeur.

Ainsl, pour cette exploration préalable du matéria
sonote, 'éleve est mieux préparé pour construire
son travail cians le but, d'interpréter une oeuvre d'un
compositeur, quil poutra ainsi mieux situer cans
Ihistoite du langage musical.

Ces journées pédagogiques (diies de tecyclage),
rop courtes, consolident l'enseignement tradition-
nel recu, par I'approche sous un angle différent, invi-
tant davantage 2 une participation active, person-
nelle. J'estime que Venseignant doit parfaire ses
connalssances fout au long de sa cartiére, Pour mol,
lidée de «Mattre» réside dans 'acquisition perpé-
tuelle de connaissances nouvelies dans les secteurs
justifiés, «L’art est beau lorsque le coeur, Yespiit et
la main travaillent enserble », «La conmaissance en-
gendre la liberté».

Académie de BOUILLON

LA REFORME ...

Bien qu'étant «opposé » pour ne pas dire «hostile»
A 'application de cette réforme, je dois reconnaitre
que depuis le mois de septembre, ¢a bouillonne ... 3
Bouillon.

Sur le terrain, la réforme nous 2 permis de mieux ré-
pactir les cours de formation artistique. C'est ainsi
qu'une section adulte s'est ouverte dans quatre suc-
cutsales. D'une maniére générale, les éleves recueil-
lent un enseignement pius diversifié, plus ouvert,
des cours individuels et/ou semi-collectifs plus per-
sonnalisés ef plus stimulant qu'auparavant (un quin-
tette de guitares S'est constitué 2 la demande des
gleves).

Enfin, 4 Pissue des journées dinformations, une col
laboration phus étroite s'est instaurée entre les pro-
fesseurs, entre les professeurs et le Ditecteur, D'au-
ire par;, lors des réunions de travall organisées par le
Ministre, un diaiogue constructif s'est établi entre
I'Administration et les Chefs d'établissement.

Académie de HANNUT

Cest suite au vote favorable d’une majorité impor-
tante des professeurs concernés, que Académie de
Hannut s'est proposée pout testet la réforme, Le



nrofil de cette école se caractérise par une popula-
tion de 750 éléves en une seule implantation, en ré-
gion rurale avec un résezu de transports en commun
assez clairsemé, d'od pas mal de difficultés pour la
coordination des déplacements,

la mise en pratique de la réforme 2 Hannut s'est

faite en tenant compte de ces éléments. A la cloture

des inscriptions le nouvedu systéme apparatt :
- assez facile 2 mettre en oeuvre pour la constitution
des groupes en Formation musicale, moyennant
quelques concessions évidentes dues aux dépla-
cements {deux iéres dans e méme groupe av lie
d'étre séparés, par exemple);

- tres favorable au cours de perfectionnement de
solfege, qui regoit le sang nouveau de Ja section de
transitiot;

- trés enthousiasmant pour les cours d'instrument
{promotion des contacts entre éleves, instauration
d'un véritable esprit de classe);

- au point de vue financier, égere diminution des
subventions de fonctionnement compensée par
une répartition supérieur/inférieur favorable aux
professeurs;

- difficile pour Forganisation du cours de musique
dle chambre devenu chligatoire dans la section de
transition sans octrol d’heures suppplémentaires
au professeu.

Au-dela des caleuls d'apothicaire, la réforme a pour
principal effet de susciter la recherche des profes-
seurs dans toutes sortes de voies nouvelles, de leur
permetire une organisation souple dhu.travail de leur
classe, de promouvoir 'imagination. Bien entendlu il
n'y a pas besoin d'étre « école pilote» pour dévelop-
per ces qualités, mais ... ca aide, L'esprit de I'école,
les relations entre professeurs et avec les éleves en
sont transformées.

Quant au recyclage, n’'estl pas beau de voir nos res-
ponsables ministériels organiser une douzaine de
journées d'information, et une soixantaine de pro-
fesseurs les suivre dans une ambiance ... « Ah ¢4, ma-
dame», ¢i déménage avec un «swing d'enfer» ...

Academie de FARCIENNES

Depuis longtemps, de nombreuses voix souhaitaient

une réforme de Izerété de 72, Enfin un Ministre, au
fiew de se contenter d'en parler, agit concrétement
et intelligemment en faisant appel 4 quelques volon-
taires concernés directement parce qu'ils vivent au
jour le jour sur le terrain les problémes qui se po
sent.

Erait- préférable de nous imposer 4 tous une ré-
forme qui aurait é1¢ concoctée dans un cabinet feu-
tré par des technocrates méme de bonne volonté ?
Au lieu de critiquer systématiquement, comme beau-
coup l'ont fait et le plus souvent 2 tort, un premier
document de travail qui ne prétendrait pas ére icéal,
pousquol ne pas joues le feu et étre ainst en mesure
d'apporter sa petite pierre au nouvel édifice ?
Comme il s'agit d'une réforme en profondeur, il est
bien entendu prématuré de donner une apprécia-
tion fiable. Je constate cependant qu'un nouvei éfat
d'esprit apparait lentement mais sOrement chez les
professeurs plus anciens qui n'ont pas hénéficié de
fa formation psychopédagogique actuellement dis-
pensée dans les conservatoires. Certains sont parti-
culierement enthousiastes.

En ésumé, chaque éleve trouvera dans cette ré-
forme ce qu'il souhaite: musicien amateur averti ou
futur professionnel et méme s'il abandonne 'acadé-
mie aprés deux ou trofs ans, il ignorera peut-étre
qu'une double croche en triolet ajoutée 3 ceci vaut
cela mais au moins aura-t-il recy une culture ausi-
cale beaucoup plus diversifiée Gue maintenant,

Académie de DINANT

Présentée en juin, la nouvelle structure de notre en-
seignement musical n'a certes pas enthousiasmé la
totalité de nos professeurs : «pertes d’heures», «ni-
vellement par le bas», .. autant de craintes pro-
fondes. Cependant la redistribution des 80 heures
consacrées 3 la Formation Artistique nous a quand
méme permis de créer une section «Adultess 2
Mont-Godinne, ainsi qu'une classe «Adultes 3» A
Dinant, Nous sommes néanmoins confrontés a cer-
taines questions.

Dans les petites sections, nous constatons, dans un
premier temps, qu'il n'est pas évident d'organiser
des classes homogénes regroupant 4 la fois une po-

pulation de méme Age et de méme niveau de
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conngissance.

Quand une section ne compte pas de classes
«Adultes, faut-l inscrire un éiéve débutant de 16
ans au niveau A 7 ou faire preuve de bon sens enle
dirigeant vers le niveau A 2 ? Sur une population de
870 éleves inscrits en formation artistique, une tren-
taine de cas similalres m'ont i€ proposes.

On pouttai: évoquer également toutes les questions
que se posent nos professeursquant 2 la mise en ap-
plication de cette réforme : « sommes- nous formes,
bien aptes 4 enseigner de cette fagon ?» Les tecy-
clages organisés par le Ministere ouvriront des hori
zons et stimuleront, je lespére, des esprits créatifs
bouillonnants.

1l me faut encore évoquer les impressions que J'al
eues lors de quelques visites de classes effecuces
dans les disciplines instrumentales. Ces visifes
{cours de fitite, guitare, saxophone et piano) m'ont
permis de renconter des &ves jouant en polypho-
nie et s'autocritiquant ewx-mémes, Plus stimulés, car
arenant conscience que leurs difficuliés techniques
sont également celles de leurs condisciples, ces
éleves font de la musique avec le sourire !

Les professeurs de Formation instrumentale intéres-
sés par cette démarche me disent que 1a préparation
de leurs cours demande énormément d'énengle, dif
ferente du tiinetrain quotidien qui s'était installé les
années précédentes.

On pasle désormais de jouer en duo, en trio, en qua-
tuor mais le matériel adéquat est quasi inexistant sur
les marchés des éditions ... Gertains d’entre eux se
plaisent 4 retrouver leur petlt crayon et leurs grande
gomme, et 4 harmoniser des mélodies 2 plusieurs
VOIX,

Je tesminerai en patlant des classes de Formation ar-
tistique « Transition ».

A la section de Florennes, fal pu assister  Pun de
ces cours. Le groupe (6 éldves au total) travaillait
une mélodie de Maurice Ravel. 1 a pu écouter cet ex-
{rait sur bande magnétique dans différentes versions
et en faite des critiques. Analyse des thémes, des
harmonies, du contexte dans lequel le compositeur
écrivit cette mélodie, rien n'a &6 laissé de cOté,

En conclusion, j'espete vivement que les quelques
professeurs encore récalciiranis vis-a-vis de cette
nouvelle approche de notre enseignement musical
ne tarderont pas 4 rejoindre leurs collegues. Ce qui
est neuf fait toujours peur mais pourquol s'obstiner
4 critiquer quelque chose que P'on ne connalt pas.
Répondre 4 cette dernidte question pouryait etre le
meilleur moyen d'adhérer a cette réforme.

EGHEZEE -
Ecole de musique - direction Marc MARECHAL

DINANT :
Académie de musique - direction Adrien MOREAU

FARCIENNES :

Académie régionale de musique - direction jacques
MARTIN

AMAY

Académie de musique - direction Michel ROSIER

HANNUT :
Académie de musique - direction Jean PAYON

WAVRE :
Académie de musique - direction Thérése TIRIONS

BOUILLON :
Académie de musique - direction Guy LAMOULINE
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5. Les recyclages

urant toute Pannée 91, le conseil de per-
fectionnement de Penseignement de la

musique organise des séances de recyclages
qui se sont déroulées 2 Amay, Bouillon, Di-
nant, Fghezée, Farciennes, Hanout. )

Un stage d'une semaine est organisé ausst 2 la Mar-
lagne, il est desting 2 approfondir les différentes ma-
tictes déja abordées en recyclage. Ces formations
s'adressent bien entendu aux professeurs des sept
&coles- pilotes. Elles sont prises en charge par des
spécialistes passionnés qui cherchent 2 éveller Ia
curiosité, 2 accroftze la liberté d’esprit et louverture
a diverses matieres nouvelles, Alnst la réforme pro-
pose d'inclure dans enseignement en académie des
disciplines telles que le jazz et Uimpsovisation qui,
on le sait, ne faisaient pas partic des programmes
traclitionnels, Outre ['informaticn et la formation 2
ces nouvelles disciplines, les recyclages sont desti-
nés A alder les professeurs des écoles-pilotes 3 se pé-
nétrer de l'esprit nouveau qui sous-tend toute I 1é-
forme. 1l s'agit en effet d'un réel changement de
men¢alité qui doit s'opérer en profondeur. Com:
ment intégrer des notlons de culture générale el
d'une plus large culture musicale de psychologie

comportementale, de psychopédagogie, pour enrf-
chir les compétences et le savoir-faite du professeur
tout en i permettant d’acquérir une attitude péda-
gogique plus ouverte, plus libre,

Ce licher prise demande de la part des professeurs
une motivation nouvelle et une grande dispontbilité
qui dotvent se développer au fil des recyclages et de
la mise en pratique en classe des nouvelles données.

Ces formations se répartissent en deux catégories :
celles qui visent 2 Vinformation et qui fournissent
aux pédagogues des pistes pour une éveniuelle re-
cherche personnelle plus approfondie ; par exemple
une journée d'information sur [électronique; d’au-
tre part celles qui proposent une formation dont
Papplication peut &tte immédiate : par exemple la
journée sur la formation vocale ou celle sur la mé-
thodologie enfants. Bien entendu ces séances four-
nigsent de nombreuses perspectives mais ne peu-
vent, 2 elles seules, constituer une formaticn suffi-
sante, les professeurs sont donc sollicliés dans tous
les cas 2 approfondir par eux-mémes les différentes
disciplines abordées selon leurs compéiences el
leuts affinités personnelles. Parmi les nombreuses
disciplines abordées - la musique contemporaite,



fes formes musicales, la musique et Finformatique, la
psychopédagogie, I'histoire de la musique, la must-
que modale et a syntaxe harmonique - nOUs avons
choisi -pour leur caractére novateur, que nous avons
soutigné plus haut- de nous arréter & la séance sur la
rythmique jazz dirigée par Amouid Massart ainsi que
le recyclage « créativité et improvisation» animé par
Jean-Pleste Peavion, Jean-Paul Verbruggen et Garrett
List.

CREATIVITE ET IMPROVISATION

Jean-Paul Verbruggen traite de improvisation ef de
ses exigences, en particulier le travail systématique
des différents parametres du son (longueur, vo-
lume, attaque, hauteur) et de Pidée musicale {tem-
po, articulation et phrasé, tessiture ) qui doivent étre
étudiés un 2 un puis cumulés,

_ Par des exercices pratiques, Jean-Paul Verbruggen
montre que mprovisation n'est rien d'autre qu'un
ieu sonore, soutenu par une attention de tous les
instants pout toutes les composantes du son et de
Pidée, et cela, dans un univers sonore que l'on se
crée A partir de matériaux préexistants puis ensuite
d’iciées personnelies.

Garrett List, quant 4 lui, situe le phénoméne de litm-
provisation dans Ihistoire de la musique et informe
sur 'essence de I'improvisation en tant que gestion
du temps et investissement d'énergie.

ARNOULD MASSART PRESENTE

LA RYTHMIQUE JAZZ

L'objectif de cet atelier est de développer chez ies
étudiants des aptitudes rythmiques propres & trou-
ver une application directe dans les musiques de
jazz et de styles avoisinants. Il ne s'agit pas de sol

fege rythmique, jamais il n'est fait appel 4 la lecture,
Paccent émnt plutdt mis sur la perception, la
(redproduction et la création rythmiques.

Afin de permettre une plus grande concentration sur
le rythme, on 'est aussi dispensé de l'utilisation ce
fout instrument, [z technigue instrumentzle pouvant
dans cettains cas constituer un handicap pout la réa-
lisation rythmique. Ainsi tous les exercices de cet
atelier sont-ils basés sur des claquements de mains
et des battements de pieds. Les pieds représentent la
pulsation de base et les mains expriment la figure ry-
thmique qui 8’y inscrit,

Les deux principaux axes selon lesquels le chemine-
ment du cours est articulé sont la précision rythmi-
que et Pintériorisation du rythme, La précision ry-
thmique est particulierement importante dans une
optique de groupe, La cohésion d'un ensemble dé-
pend grandement de la précision rythmique de ses
membres aussi bien au niveau du tempo que de la
syncopation, du changement de pulsation ou dle Iin-
terprétation des accents.

Lintéricrisation du rythime parait également &tre un
facteur vita! dans une optique créative, En effet, en
jazz, on peut difficilement imaginer une improvisa-
tion qui ne se base pas sur des stiuctuses rythmiques
harmoniques sous-jacentes : le musicien de fazz doit
avolr intégeé divers niveaux d'organisation rythmi-
que afin de pouvoir se livrer 4 une improvisation,
Les exercices sont pratiqués en groupe Soit sous
forme ¢’ensembles, scit en antiphonie, sous forme
dimitations ou en monnayage rythmique. Les
rythmes binaires ou temaires de type swing ou afti-
cains sont tous également travaillés,

Cet atelier s'adresse ausst 4 tous les instrumentistes.
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1. Premiéres
observations sur
la réforme

es modalités de la réforme qui vient de

démarret ont inspiré aussitdt 4 deox de
nos spécialistes les plus éminents en fait de pé-
dagogie musicale des réflexions en sens di-
vers, dont Orphée se plait 2 espérer qu'elles
marqueront Pouverture d'un large débat.
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Jean-Claude Baertsoen a
enseigné au Conservatoire
de Bruxelles. 1 a élaboré
la méthode Créatif-ap-
proche giobale qui est ap-
pliquée depuis 1982 dans
nlusieuts académies,
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JEAN-CLAUDE BAERTSOEN

D’avant-hier a
peut-étre demain

vant de gembarquer dans une réforme
profonde et qui touche a Pesprit méme

de enseignement tmusical, j'aurais aimé
qu'on edit en main une éude sociologique sé-
tieuse sur la sitnation d’ensemble de la musi-
que en Belgique, sur la place qu'elle tient, sur
le public e les artistes, sur ce qui est fait au-
jourd’hui et avec quel résultat.
On préciserait 'idéal humain que lon projette. On
verrait apres ce que 'enseignement produit, ce quil
poutrait produire - ce qui ménerait 3 préciser quel
type de pédagogie convient. On comparerait avec
I'étranger,
Cette gtande étude n'existe pas, encore que pas tral
de gens aient énoncé pas mal d'idées sur pas mal de
sujets, Mais les idées sont une chose et 'enquéie
syslématique une autre. Les premidres jaifiissent
souvent des événements, lancées comme des feux
de Bengale et s'éteignant dans I'espace; les autres
sont le fruit de la patience obscure - et peut-&ire n'y
a-t-il finalement personne pour y user ses nuits ? f'en
doute cependant, -Car je connais déja un modeste
mémoire, limité 2 une demi-douzaine d"académies,
ol Pon trouve des informations curieuses et que!-

ques conclusions saisissantes. 1l faudrait élargir .
Mais ce serait la tiche, non plus d'un seul chercheur,
mais d'une équipe pluridisciplinaire qui se heurte-
rait bientdt aux portes et aux langues de bois. Les
pouvoics publics, seuls susceptibles d’entreprendlre
une recherche de ce genre, ne s'en soucient pas, On
peut comprendre leur prudence.

Restent les idées. La méthode est moins scientfique,
mais elie a en tout cas pour elle son antiquité: c'est!a
plus viellle doctrine de gouvernement qui existe et
eile reste quasi universellement pratiquée dans le
poker national et international contemporain. Donc
pourquoi pas une réforme basée sur les idées 7
Certes, 'aucuns se méfient des idées - mais estdl
rien de pire que de n'en avoit pas ?

Seul, face 2 mon papier que sa blancheur défend, je
me déclare moins savant, moins informé, moins spé-
cialisé, moins universel, 4 tout prendre moins sage
que le brain wust A plusieurs ¢tages qui a peis vail
lamment sur soi entreprise critique et réformatrice.
Mes avis y ont €té entendus et méme parfois adop-
16s. Ceci ne compromet ni 'un ni I'autre.

Qu'on n'attende pas ici une synthese studieuse. Pas
davantage une défense et Illustration des projets



d'avenis. Encore moins un hommage qux institu-
tions du passé. Affranchi e toute fonction officielle
qui poursait embarrasser mes propos, ¢'est un article
d’humeur que [entreprends, presque sans plan e
o I'on reconnaftra mes soucis de toujours. Bon lec-
teur, te voila averti.

La loi, c'est la o

La ménagere qui intesrompt sa vaisselle pour suivre
un flet de fite s'écoulant de g radio, le facreur en
tournée qui siffle les premizres mesures du Bolero et
ne parvient jamais au-defa, Benjamin qui bat du rock
sur les fauteuils du salon, Fanny fascinée par le cla-
vier du planc, BEbé qui chantonne en jouant avec
ses blocs, st différents sofent-ils, ont pris leur part de
fa musique. Une part 2 leur mesure et 2 leur choix.

Mais ceux, enfants ou adultes, qui vont au crépus-
cwle réder autour des académies de musique et qui
glissent un oeil ou une oreille par la porte entrebail
|ée, ceux-12 sont destinés fatalement & cublier ce qui
est leur mesure, en perdant la liberté de chaisir.

La loi, c'est 1 lol. Le tarif : cing ans - si on est sage.
Pour fes plus jeuncs, la peine est allongée. 11 faut,
VOYEeZ-vous, les y préparer - comme un enseigne-
ment préscolaire qui préparerait au scelaire qui pré-
pare 2 cette chienne dle vie.

L'enseignement musical réglementaire, en Belgique,
commence par le solfege obligé et continue néces-
sairement par Pobligation du solfege - 2 raison de
dewx, trois heures de présence par semaine, soit
quatre ou six fois le temps de legon dont jouit Péfeve
dans le cours d'instrument qu'il a désiré et qui Fa
condluit dans le piege. Et pour 95 % des éléves, 'en-
seignement musical se termine avant k4 fin du sol:
fege. Par la fuite.

Cerres, un petit nombre d'enfants trés scolarisés tra-
versent cette épreuve de cing ans sans gros pro-
biemes, certaing méme avec allégresse. Mais on ne
peut établir une doctrine ou apprécier une pédago-
gie sur la base d'exceprions. On dit ; «Ce sont les
plus doués». Pas sar .

Quoi quil en soit, je trouve stupéfiant que, pendant
tant d’années, on ait pu trouver normale cetie auto-
elimination massive, En tous cas, ke phénomene jus-

tifie ¢u'on examine par priorité la question du sol-
fege.

Solfeggio ou solfege

Les maftres de chant italiens, au XVlle siecle, prati-
quaient e soffeggio - C'est-a-dire des exercices oU
I'an pronengait le nom des notes en chantant. L'en-
seignement érzit purement oral, sans manuel et en
grande partie improvisé. Cetle technique permettait
d'apprendre les gammes, de maftriser les intervalles,
d'agsurer les intonations, de développer l'agilité, Le
solfeggio comprenait en outre ['étade de 'ornemen-
tation ains que des exercices élémentaires de poly-
phonie 4 deux voix - celle de 'éleve accompagnée
de celle du mattre,

L'essor de ['opéra italien fait connadtre la technique
du solfeggio travers 'Europe. Mais Paris querelle fu-
tiensement les «bouffons», Cest donc 1a que se
structure et se fonde ce quion peut appeier le «sol-
fege pour tous», Panti- soffeggio. L.e Conservatoire de
Paris est ouvert en 1775 sur cette base.

De tz méthode de chant italienne, on ne garde que
la pratique de prononcer le nom des notes en chan-
tant - voire méme sans chanter. Tout le reste est éjec-
té, L'objectil principal est désormais d’enseignes
lire et 2 nommer ce qu'on lit - gui est fa fagon la plus
expéditive de controler si I'éleve 2 compris. Four ce-
Ja, la bouche est indispensable. Et la vois. Mais la
voix 2 cessé d'etre Pobjet central des soins, elle n'est
plus que le canal par lequel on fait passer un savoir
qui devra s'appliquer ailleuss, Cest-a-dire partout, et
principalement aux instruments. Lidée naive que
toute musique dérive du chant a conduit 2 édicter fe
teglement selon lequel le solizge est indispensable
pour apprendre par exemple le piano...

Les premieres victimes de cette mutation ne seront
cependant pas les pianistes, mais les chanteuss.
Ceus-ci auront toutes les peines du monde a com-
prencie quelque chose au solfege, 2 cause de T'ireé-
médiable mobilité de leur fa et de la vocation monor
dique irréversibie de leur instrument naturel. Faute
de pouvoir leur offir des moyens mieux adaptés 4
Jeur cas, le sclfege n'a qu'une solution & proposer :
les en dispenser - ou au moins limiter les frais. Ainsi,
jusquil y 4 quarante ans, nos chanteurs d'opéra
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Savaient 2 peine lire les notes et encore moins tou-
cher le clavier; un répétiteur quotidien leur serinait
leur role. Bien entendu, c'est le passé. Mais il y a err
core aujourd’hui dans tous les conservatoires un
cours allégé de solfege pour les chanteurs, preuve
que le probleme n'est pas résolu, Sur ce point precis,
on peut méme affirmer que le solfege 4 la frangaise 4
été le contraire d'un progrés par rapport 4 la méthode
pédagogique itatienne, On lit dans les Lettres d'Tralie
du Présiclent de Brosses (Mercure de France - 1986 -
tome 11 p309) : «Une chanteuse i qui vous deman-
desez un air dans une chambre ne chantera pas sans
se metire au clavecin pour s'accompagner, jouant la
hasse de la main gauche, et le sujet, non les accords,
de la droite; toutes en savent 4ssez pout cefa ...»

Les bonnes influences

Les petites filles 2 longues tresses, vouées au piano-
buftet et aux lecons particuliéres, ont toujours € a
Pécart du solfege. Celui-ci se répand 2 travers le dé-
veloppement de l'industrie. Les grandes concentra-
tions de peuple, dans les villes et autour des usines,
posent des problemes soctaux et de sécurité dont
les églises, les patrons, les syndicats sont également
consclents. La musique, dit Curwen, fournit «des
moyens indirects d’encourager le culte, la tempé-
rance et la culure, de tenir les jeunes gens et les
jeunes femmes sous de bonnes influences, de réfor-
mer le caractere, de diffuser Pesprit chrétien» (lan
Lawrence - Composets and the nature of music edu-
cation - Scolar press 1978 - p.194). Faut-il rappeler
que nos mémotables chorales ouvrieres du Bori-
nage ou du Pays noir tenaient & I'obligation stricte,
pour e mineur ou le métalturgiste, d’associer la voix
A Poutll, d'8tre également assidu 4 la chorale et au
puits ou 2 l'ustne ?

«Sur le plan politique, la musique chorale éeait indis-
cutablement une méthode bon marché pour fournir
la musique 2 de grandes masses populaires : ia mu-
sique vocale, Ectivalt Hickson, est lespéce la mieuix
adapiée & la classe ouvrigre» (ibidem - p.195). Ce-
pendani la fanfare, si elle suppose un investisse-
ment, a beaucoup plus d’éclat et fait mieux vaicir le
prestige d'une grande entreprise.

sation musicale des masses vocales ou instrumen-
tales. Certes, pour les premidres, on s'est souvent ar-
rété en chemin; Papprentissage par imitation suffi
sait. Mais pour la fanfare ou harmonie, Il failait au
moins connaitie ses notes, Cetie préoccupation est
i lotigine des méthodes de netation simplifie qui
ont flevri au siecle dernier (hotation chiffrée inspi-
tée par Rousseau, Tonic Solfa de Grove-Curwen ...)

Solfege pour tous

Depuis le début de ce siecle, notre réseau 'ensel
gnement musical s'est officialisé, organisé, étendu 2
soutes les grandes villes, parfois méme aux villages.
Ce développement alla de pair avec P'abandon pres
que total de la musique dans 'enseignement gené
ral. Mais de ce sujel-ci, je ne parlesai guére - sinon
pour rappeler que cette désertification colncicie
avec Pessor de I3 tadio, de la TV, du disque, des
concerts, soit avec une ctoissance inoufe de I diffu
sion de la musique dans des populations abandon-
nées par I'école.

La structuration de nos académies s'est efforcée de
rapprocher trois points de vue : la culture de masse,
la formation de futurs professionnels et I'éducation
bourgeoise attachée aux valeurs cultarelles classico-
romantiques.

Le choix du solfege francais comme colonne cen-
trale de notre enseignement musical a tenu sans
doute 4 Linfluence culturelle de notre grand voisin,
Mais il y avait aussi des raisons économiques, Si la
musique chorale était une «méthode bon marché
pour fournis la musique 2 de grandes magses popu-
laires», il faut ajouter que le solfege, cours collectlf,
est une technique astucieuse pour que enseigre-
ment musical s'opete 2 bon compe.

Sous 'empire du signe

Nous scmimes si fortement marqués par I'enseigne-
ment tegul que nous imaginons mal une formation
qui ne se fonde sur le soifege. Et pourtant..,

Essavons de le considérer dans sa réalité, Son prin-
cipe : Passociaiion des sons avec Particulation des

; | Le solfege est le moyen par excelience d'alphabét-

36

N 11 juin 91
Orphée Apprenil




noms de notes. C'est done une pratique chantée
dont Iebjectif principal est la lectuze des signes mu-
sicaux. La tinité son - dénomination - graphie se
veut indissociable.
Or Pétude des signes impose un ordre strict des ac:
quisitions,
Qui ne connat le fameux Dannhauser-Lemoine ? 11
fait date (1910) dans P'histoire de la méthodologie.
I commence avec des rondes en quatre lemps -
parce que la ronde est FUnité de valeur. Et parce
(ue, 2 f vue, Je ton de do majeus est blanc comme
neige, les fdes nécecsairement commencent e
sétalent dans ce ton. Argument supplémentaire :
Pappui tonal se fait sur une note que l'oeil directe-
ment reconnalt, mes petits, grdce a la barte trangver-
sale ! Que tour celd est raisonnable |

Faussement raisonnable. Car Pappui sur do enfonce
les voix enfantines dans le grave, au lieu de les pla-
cer dans leur régistre naturel. Car un débutant
chante aussi facilement en & bémol - du moment
qu'on ne pose pas le probleme de fa construction
des gammes; Car compter quatre temps en chantant
un seul son n'est simple qu'en théorie. Car on 4 per-
du la musique dans l'affaire...

Des le départ, on le voit, la progeession est gouver-
née par le signe, qui 'emporie régulierement en
autorité sur le son.

Lig irréductiblement 2 la voix, le solfege est conduil
dans ses applications 2 lz malmener sans cesse, On
hui reprocherait plutdt de la respecter : les tessitures
excessives, les intervalles inchantables, les dlisso-
nances insoutenables, les rythmes irrespirables sont
précisément & son programme.

Fautl insister sur les monstruosités a tue-iéte qui
éhranlent quotidiennement nos académies ? En dé-
nongant ce feu de casse-voix et de casse-oreille, je
m'expose A des démentis indignés. Quel bonheur !
Clest qu'il existe des professeurs de solfege qui
commencent leurs cours par inclispensable exer-
cice de relaxation, de respiration, d'échauffement,
dardiculation, de pose de voix . Merci pour leurs
Eleves !

Sur un arbre perché ..

Jai encore & parler de ce qui me parait lhypothéque

la plus lourde de notre type d’enseignement : le re-
fus qu'il implique de toute créativité, de ioute imagi-
nation chez I'éleve, Alphabétisation forcée et pres-
que toujours prématirée, it se fixe comme objectif la
réalisation stricte de ce qui est écrit, Reconnatire le
signe, le nomumer, I'exécuter. Surtout ne pas dévier,
ne pas inventer,

- «Benjamin, tu ne s pas ce qui est écrit | Recomr
mence en regardant bien les notes | Mais ma pa-
rale, tu composes, mon anii !» Ainsi la personnali-
té de I'éléve a pour s'exprimer une marge excessi-
vemnent étroite ; Jes nuances dynamiques mineures
etun «ritard, » 4 Ia fin du morceau. L'exigence lit-
térale s'appesantit sans rémission dés le début des
études musicales et s'étend jusqu'au bout,

le solfegeio ttalien impliquait Pimprovisation; elle
imprégnait tout le style baroque; Beethoven et Mo-
zast inventaient en jouant, Or c'est tout Iesprit de
création spontanée qui 4 quitté notee iradition musi-
cale d'Occident - pour se réfugier ailieurs : dans le
jazz, fa valse musette, Jes recherches musicales ce
['amateur solitaire et je fredon des petits enfants.

Sans doute n'est-ce pas le sclfege seul quia tari celte
souzce. 1l est clair cependant que lattention exchu-
sive portée sur la lecture, dés le tour débur des
gtudes, 4 sa part de responsabilité dans les inhibi-
fions communes 4 nes pianistes, guitaristes et au-
tres, qui se trouvent brusquement surgelés quand
on leur propose de jouer «Meunier, tu dors» sans
mettre la patition sous leur nez...

Imaginons un instant une situation analogue dans le
domaine du langage parlé : un enfant incapable de
répondre 2 une question, d'exprimer une idée de
lu-méme, mais qui sait parfaitement téciter « Maitre
cotheau sur un arbre perchés ou lire tout haut (et
parfaizement 1) un article de journal. En musique,
cette horrewr-la, nous v sommes.

Les guestions,
mais les réponses ?

Tai décrit quelques inconvénients fondamentaus du

solfzge frangais. Tls se sont singulierement aggravés
avec ['évolution du langage musical et Porganisation
de plus en plus serrée de lenseignement. Au
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demeuran, une conception comme celle-ci, qui pré-
tend régir completement l'apprentissage technique
sans référence ave la psychologie et en ne mainte-
nant que des contacts superficiels avec Lz pratique
vivante de I'art, doit immanquablement offrir des la-
cunes et des déviations.

Consicérons le paysage musical du début de ce sié-
cle : l'essor de la musique spécifiquement insirumen-
tale, Iharmonie ultra-chromatique, la polyphonie
complexe, U'nsistance sur les dissonances les plus
rudes, la dissolution de 'organisation fonale ... N'est-
il pas complatement fou ou parfaitement niais d'ima-
giner qu'on puisse aborder cette musicue avec pout
seul outil d'acquisition la voix - et plus précisément la
voix de ceux qui ont tout 3 apprendre ? Quelle maf-
trise de cette matidre complexe peut-on acquérir par
un movyen si mince, si influengable et qui impose di-
rectement des limites infranchissables 2 la connais-
sance théorique, polyphonique, rythmicque ?

Certes, ce sont les problemes que rencontraient déji
les chanteurs dont j'ai parlé pius haut; on fut forcé
d'alléger leurs éwdes théoriques parce gu’elles se
heurtaient 3 un mur, Pour Pétudian: qui couple le
solfege avec un instrument, 'étude peut appatem-
ment franchir la barriere. Mais tout le monde sait
que Clest & Linstrument qu'un &leve apprend les
gammes, la structure des tons mineurs, les intet-
valles difficiles, les chromatismes inchantables...

Le solfege pose les questions - mais 'instrument
donne les réponses. C'est ce qui explique pourquoi
les chanteurs qui ne jouent pas d'instrument restent
avec leurs questions posées...

Fst-ce 2 dire que, dans nos académies, les deux
cours complémentaires entretiennent les meilleutes
relations, collaborent consclencieusement ? Pour
g'en assurer, une expérience suffit. Notre étudiant de
solfege-pour-instrumentiste  apprend-l la  clari-
nette 7 Meltez-lui Pinstrument entre les mains et le
bec en bouche, Quelle periurbation dans ses
connaissances | Les notes qu'on lui fait lire, 1l les
connait en chantant et en pronoangant leur nom; le
voild empéché de dire. Il connalt le systéme des du-
rées A travers [a battue de la mesure; vous lui immo-
bilisez les bras. La réaction du professeur d’instru-
ment ne tarde pas : - «Mais Benjamin, qu'est-ce
qu'on tapprend donc au solfege 7» Benfamin se tait.
Que voulez-vous qu'il dise ? Jouer de la clarinetie n'a

rien 2 voir avec ce que son professeur de solfége lui
enseigne.

La conclusion de ceci est que ie solfege aide médic-
crement les instrumentistes, Ausst les conservatoires
royaux y ont-ils acjoint un cours de lecture instru-
mentale. Mais tout bien considéré, fallait-l garder
Pautre tel quel ?

|'école du déchiffrage

- «Mais le déchiffrage | criera-t-on. Les clefs | La
transposition 2 vue | Cette lecture-virtuose qui fait
la renommée des musiciens d’orchestre belges |
Qu'en faites-vous ?»

Je ne suls pas str que la lecture 2 vue en chantant et

battant la mesute, qu'on pousse jusqu’au délire dans

certaing conservatoires, conduise 4 autte chose qu’a
chanter et battre des exercices ol toutes les difficul-
tés du genre sont réunies dans le plus petit espace
de temps. On connalt le systeme circulaire de notre
enseignement : un professeur forme un futur profes-
seur dans la perspective de former 4 son tour elc.
Le «solfégisme» forme surtout des «solfégisies»,
selon le principe du Péfican de Jonathan, Par ail-
leurs, je ne suis pas certain que la réputation interna-
ticnale de nos musiciens issus du solfege lui doive
tant, Je vois surtout qu'il y & assez d'étrangers dans
nos orchestres, lesquels n’ont pas passé par notre
systeme, Je soupeonne enfin que 'argument cu bon
lecteur ne soit surtout avancé par des organisaieuts
de concerts; ils s'en parent pour épargner des

heures colteuses de répétitions. La musique n'y

gagne pas,

Ce que j'ajouterai ic, tous les professeurs d'instru-

ment I'on vécu, le vivent chaque jour. lls proposent

2 un jeune €léve un morceau nouveau, Seul ou assis-

té, il le lit lentement, péniblement, note 4 note. Ce

quil a tu, il Faccumule dans sa mémoire - avec des
fautes. Au prochain cours : - «Benjamin, ¢'est un fa
didse; Benjanin, Cest le denxidme doigt; la croche
vaut un demi-temps {» Et le professeur annote ka

partition, ,

La semaine suivante, fa faute n'est pas cotrige.

- «Benjamin, Jentoure le fa diese au crayon

rouge I» La semaine d'aprés, le professeur pourra

hien faire un trou dans le papier | Car Benjamin ne



voit méme pas la page maculée, son regard est tour-
né vers I'intérieur de sof, il lit dans son souvenir, Le
déchiffrage ne Iui sert que la premicre fois qu'il lit
Bt ailleurs, le vrai déchiffiage - qui consiste 2 réali-
ser du coup ce qui demande aux autres des heures
détude - est beaucoup trop difficile pour un éléve.
Cest un buf inaccessible. Cest ce qu'on peut réalf
ser quand on sait tout. Considérez un pianiste-ac-
compagnateur professionnel. I connait son clavier
sans regarder, il trouve spontanément les bons doig:
és, il lit et comptend d'un regard, choisit Uessentiel
et saute le reste, se débrouille avec maestria, Un ac-
cord de six ou sept sons, pensez-vous quil en dige
intérieurement les notes ? Il voit le bloc graphique, il
joue. Ces noms sont pour lui un relais superfly, en-
combrant, qui retarderait son action.

Déchiffrer, c'est cela, Quel rapport entre cette te-
chnique superbe et le solizge ?

Hors la ioi |

«Lire (un morceau de musique) en chantant et en
nommant les notes. Soffier un exercice en battant la
mesitre», La aéfinition du Petit Robert dit tout.

Les célebres manuels de Danhauser-Lemoine por-
taient un titre prestigieus : Solfege des Solfages. On
pourrait dire pareillement que notre solfege franco-
belge est Iz Méthode des Méthodes. Car méthode il
est, indépendamment du fait que nos pays n'en re-
connaissent point d’autre.

Il en existe pourtant. Sans reculer jusqu'aux har-
pistes de Thebes, aux trompettistes de Jericho ou
aux chanitres carolingiens - qui avaient d0 tout de
méme apprendre quelque chose de quelquun - rap-
pelons que les pays germaniques, anglo-saxons ou
slaves ont d'autres pratiques, d'autres méthodes que
nous pour apprendre la méme musique. Bonnes ou
mauvaises, anciennes ou nouvelies, ambitieuses ou
limitées, ces méthodes sont résolument exclues de
chez nous par la lof, Différents textes officiels stipu-
lent que le passage par un cours de solfege est une
condition cbligatoire pour ... entrer dans Penseigne-
ment que 'Ftat organise ou subventionne. Lt de pré-
ciser e nombre ’années qu'il faut v passer, et le
programme de chacune d'elles.

Sttuation piquante. A vouloir trop bien suivre Jeur

idée, les consefllers musicaux cu iégislateur Font
poussée dans ['liégalité. Ne connaissaient-ils pas
cette loi de 1959 (du Pacte scolaite ) qui dit : «Cha-
que pouvoir organisateur (il s'agit en général, pour
les académies, d'autorités communales) est libre en
matiere de méthode pédagogique. Bt plus loin : «A
conclition de respecter un programme minimum lé-
gal, chague pouvoir organisateur jouit de la liberté
d'aménager ses horaires, et, sous réserve d'approba-
tion ministérielle, d'élaborer ses programmes,

Quantité d'arrétés, de circulaires organisant I'ensel-
gnement dans les académies et conservatoites ren-
dent inapplicables Ia lof du Pacte scolaire. Ces régle-
mentaticns imposent précisément le solfege; elles se
sont placées elles-mémes hors 1a loi.

Mais je ne suis pas homme de loi, Si {'avais un enfant
quon vouldt contraindre d'aller au solfege, je
consulterais ...

La pause

Larréd minisiériel du 30 juin 1972 est une pierre
milliaire dans la longue marche de l'enseignement
musical subventionné, Souffrez que je m'y appuie
un instant et que, le front pensif, nouveau Chateau-
briand, 'y réve 2 mes fantdmes. QU est-t}, le temps
de la petite école musicienne, nichée sous les rem-
parts, qu'on guicait d'une main légére, lautre soute-
nant e mince feuillet d'une lof oubliée ? Deux épais
dictionnaites, surbaillant d'intercalaizes, barbouiliés
d'inscriptions, ont lassé mes bras, courbé mes
épaules, alourdi mes pas et blanchi mon chef.

Lecteur, me vois-tu, ple et las, affzlé sur ma pierre ?
Je la sens sous moi gui s'effrite. Allons, debout !

Les bonnes intentions

I’arrété de 72, entouré de son excellente famille, est
le monument de la centralisation administrative ap-
pliguée aux académies de musique.

On connait les bonnes intenticns qui présicent tou-
jours 4 ce type de politique : cocrdonner les forces,
accroftee Pefficacité, hausser le niveau. Tout meilleur
et plus facile - grdce 4 la prise en main par une admi-
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nistration impartiale, conseillée par des techniciens
du sujet qui allient T'idéalisme au gotit pour Pordre,

L'ambition de ce beau projet est de donner 2 méme
organisation, la méme activité, le méme type de ver-
tus, finalement le méme visage 4 ce qui en estI'cbjet.
Le programme des cours est détaillé, les relations
entre les couss établies, le menu des examens préci-
sé 4 tous les degrés, les jurys prévas de telle sorte
que les mémes gens reviennent partout, des mor-
ceaux identiques sont imposés aux éleves dans
woutes les académies..

Spécifier, fixer, spécialiser. Le mot d'ordre de 72 est
d’appliquer, dans les melleures conditions, un pro-
gramme ¢'activités soigneusement mis au point, in-
variabie puisqu'il est bon, bref une sainte lof venue
des spheres supérieures ol 'on pense A tout pour
tout le monde.

Le méme souci conduit & nautoriser que des profes-
seurs au profil dament fixé. En peu d'années, on éli-
mine tout ce qu'il y a de polyvalent, c'est-d-dire de
douteux dans ‘e personnel enseignant, On confie
désormals 4 quatre professeurs pointus, crédlités
d’un horaire parcimonieux, des charges naguére te-
nues par un seul. Le personnel des écoles se multi-
plie. Les cours deviennent de plus en plus étrangers
les uns aux autres, dans un lieu ol les professeurs
passeqt sans se rencontrer. Plus d'esprit d'équipe,
plus de collaboration, point de projet musical ou pé-
dagogique.

je ne fais que citer ici quelques traits. Ce quil faut
ajouter, 'est qu'on dut constamment répondre aux
problemes nés du fait méme de réglementer. Des té-
glementations supplémentaires sont venues s'ajou-
ter, pour remplir des interstices, résoudse des
contradictions - et elles en introduisaient d’autres,
plus subtiles ... Cat ce cercle est vicieux !

Qui ne se rappelle cette ordonnance exemplaire qui
réglait 'organisation des cours au sein des dooles 7
Une circulaire la suivait, précisant que, dans ledic
texte, le mot cours devait étre comptis dans le seas
de «éeole», et le mot deole dans le sens de
«COULSY...

Une gorgée d'eau fraiche

A Taccélération naturelle de la mauvaise pente, se

sont ajoutées les tempétes, les brumes et les gelées
économiques.

Le jeu des mutations, les congés de différentes
sottes, les bizarreries concernant les cumuls et ce
qui n'en est pas, limbroglio des titres requis coutt-
cireuités de dispenses, les mesures changeantes de
«sobtiété », le bloguage des heures subventionnées
(avec toutes les acrobaties que le zigzag Institution-
nalisé exige en réponse) ont installé un désordre
plus profond et plus grave encore que le désordre
[égal visible : cetui des idées, celul des esprits. Lin-
certitude des subventions, les nominations contes-
tées, le calcul des droits bien ou mal acquis, les
questions d’ancienneté, les problemes de sclérose,
Iaccessoire et le principal avec leurs comparaisons
spécieuses enire poites et fromages, les déclarations
sur Phonneus qui engagent dans Pobscurité, la né-
cessité constante de s'en remeitre A ces redoutables
anges du papier qui réglent, pour votre bien, un ave-
nir fait d’avances sur arriérés, retenues rétrospec-
tives et revisions de la situation 2 une date ultérieure,
ont installé un climat d’inquiétuce, d'irritation, voire
d'irresponsabilité générale,

Dirai-je un mot de cette incarnation de la démocratie
hermétique : le Vérificateur, sorte de nécromant aux
pouvoits épouvantables, dont Fombre a transformeé
nagure maint directeur ple en véritable sur-moi
casirateur de son propre établissement ?

Ecrivant ces lignes, une chose soudain me frappe : et
les élaves 7 On n'en dit rien ? Sontls 2 I'abrl des
troubles 7 Tout tourne autour d'eux, mais passe
done par-dessus leur téte ? Numéros dans un relevé
de population scolaire, objets abstraits de calcul et
de supputation, ils n'apparaissent vivants qu'au plus
bas échelon : dans leur relation avec un professeur
troublé, déconcerié, envahi, atrété dans sa tiche...
Assez | me crie-t-on. Vous voyez des ténebres par-
fout | Votre imagination se déregle. Calmez ces tran-
sports, Tenez, pour vous temetire, avalez done, avec
une gorgée d’eau fraiche, ce petit chéque- repas.

La maturité des choses

Al 1 s'ily a une justice, elle vient des refours /

Une administration répand des ditectives et récolie
des rapports, des comptes. Les ditectives suscitent



des questions qui saturent les lignes téléphoniques
et arétent le travail de ceux qui cherchent dans les
comptes et rapports les données pour leur gestion,
Ainsi une administration, si elle n'est trés prudente,
organise sa propre congestion. A partis d’un certain
niveau de réusstte, elle s'asphyxie. Méme le remede
miracle - I'ordinateur - ne soigne plus; il prolonge.
Aujousd’hui, on peut dire que, sur deux plans essen-
tiels de I'ensetgnement musical, les choses arrivent 2
maturité.

Sur le plan administradf, la centralisation est faite,
iraitements compris (¢'était le point essentiel, sem-
ble-ti1). D'autre part, la gestion centralisée et le
contrdle des écoles sont devenus 4 peu prés imprati
cables, Tout s'embarrasse, tout s'embouteille, méme
les délégués de I'Etat ne partent plus. Mais aussi on
commence de s'apercevoit que, les quotas d'heures
étant bloqués, il devient assez inutile de lire toute
cette paperasse échangée. Tout fonctionne aussi
bien ou aussi mal sans cela. On envoie Fargent, et
puis ...

Autant Padmettre franchement !

L'autre plan est pédagogique.

Piaget et Rousseau

«Le but de I'éducation intellectuelle n'est pas de sa-
voir répéter cu conserver des vérités toutes faites,
car une vérité gu'on reproduit n'est qu'une demi-vé-
rité : c'est d'apprendre & conquérir par soi-méme le
viai, au risque ¢’y mettre le temps et de passer par
tous les détours que suppose une activité réelle».
Cette phrase de Piager 30& va I'éducation 7 - De-
noél-Gonthier p.99) date de 1948. Elle paralt plus
actuelle que larrété de 72,

Mais Rousseau écrivait déja, dans la premiere ver-
sion d’Emile : «Pour bien savoir la musique, il ne
suffit pas de la rendre, il faut la composer, et 'un
doit s'apprendre avec l'autre sans quoi on ne la sait
jamais bien ».

Marche le temps

Je me rappelle comme d’hier une conversation ami-
cale avec Max Vandermaesbrugge, dans mon mo-

deste bureau de Nivelles, en 1981. Je songeais 4 une
expérience : on enseignerair aux enfants une masse
de chansons atirayantes, ils en chercheraient les airs
sur Je piano, ils essayeraient de s'accompagner
d'orellle - dans des tons faciles qui n'étaient pas do
majeur. On apprendrait 4 lire plus tard ... Cette inver-
sion de la progression habituelle, cette application
immédiate 2 I'instrument intéresserent un musicien
(qui avait commencé d'apprendre la musique
comme moi-méme : en jouant

Deux ans plus tard, le 10 octobre 1984, Pinspecteur
YVandermaesbrugge réunissait une commission « sol
fege» {mes recherches s'intitulaient encore «sol-
fege accéléré », tant il était peu pensable de contour-
ner ce mot}, 4 qui fe faisais part de mes premiers tra-
vaux. J'ai gardé de cetie présentation un souvenir si
nistre. Sauf quelques réactions de saine surprise, de
curiosité, dintérét, c'était partout hostlité, bles-
sures, réactions de défense. L'idée ne m'était jamais
venue que les recherches que je menais dans mon
coin avec mon complice Léon Baonville pussent,
des qu'on les sortait de l'ombre devenir agressives,
Je P'appris. 'en ai méme pris mon parti,.,

La journée publique du Waux-Tiall de Nivelles, au
printemps 1985, fut plus remarquée : convoquée
pat le Ministre, elle réunissait plusicurs centaines de
directeurs et professeurs d’académies, et comportait
de vradeslecons données sans filet par Baonvilie (on
était insconscients ) Le grand mot fut lché : un en-
seignement créaif «Cette retentissante journée
d'étude, dit le rapport des Assises ¢’Auderghem, eut
au moins le mérite de faire apparaitre les problemes
en pleine lumiére et méme d'esquisser un certain
nombre de débuts de chemins (sic) dans le sens de
leur soludon. A partir de I'chservation d’une mé-
thodle criginale et de ses résultats incontestablement
positifs ... il était bien entendu qu'il devait se déve-
lopper une interrogation globale, aux perspectives
pluralistes et largement ouvertes sur d'autres possi-
bilités encore. Cette rencontre devait obligatoire-
ment conduire & de nouvelles étapes .

Ici les choses se précipitent : début en France d'une
mutation qui Inttoduit le concept de «formation
musicale», prise en main par Henti Pousseur de
Institut de Pédagogie musical frangais, organisation
par le Conseil de la Musique (novembre 1985) des
Assises de la Formation musicale, Celles-ci élargis-
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sent le débat 4 l'enscignement général et aux
conservatoires, L'enseignement maternel aura son
tour en 1988, au Colloque de Bastogne. Parallele-
ment, le Conseil de ta Musique concrétise son action
pédagogique en langant sa revue Orphée apprentl.
Au méme moment, I'action personnelle de plusieurs
professeurs de pédagogie et de méthodologie du
solfege se répercute dans les académies 2 (ravers
leurs éleves.

Lidée du changement gagne la politique, La Com-
munauté famande complete la restructuzation de
ses académies des juiliet 1987, La Communauté fran-
caise, plus lente 2 démarrer, moins pressée de
conclure, attend mai 1989 pour ancer ses Projets
pédagogiques, premitre étape d'une revision pot-
tant sur Fespric méme de l'enseignement musical.
C'est viser directement loin,

Durant ces neuf années, les idées pécagogiques ont-
elles suffisamment miri ? L'expérience le dira.

Le fond des choses

Sur les propositions de révision, sur lexpérimenta-
tion qui a débuté en septembre 1990, d'autres sont
mieux placés pour informer le lecteur, Je noierai
seulement cue la circulaire qui propose une réorga-
nisation des cours {circulaire du 12 juin 1990) n'a
nullement le caractére d'un programme comine on

est habitué de les recevoir, Cest un texte de ré”

flexion; il propose un nouvel esptit, une approche
nouvelle de 'enseignement musical. 1l vise directe:
ment le fond des choses, négligeant volontairement
leur surface. Du coup, il présente le risque de maien-
tencius tragiques - comme par exemple de continuer
1 faite ce qu'on 4 toujouts fait, mais sans le corset 1é-
glementaire de naguére. :

Un seul exemple pour ilustrer cette idée. On se pro-
pose d'alléger les examens.

Dans un cadre moins large, inspiré par ce quavait
Instauré Gérard Geay en son école de musique de
Romainville (Paris), j'avais en 1986, avec mes colla-
borateurs Cheistian Demey et Eric Leleux, mis au
point le projet de remplacer les concours d'acadé-
mies (dans les degrés impairs} par des concerts or-
ganisés suivant ua programme précis, Un professeur
du groupe accueillit le projet Demey-Leleux par ces

paroles symptomatiques : - «Ah ! on ne devra donc
plus travailler 1», Caricature, assurément. Mais ce
west pas moi qui I'ai inventée; elle marche sur deux
pleds, elle continue de donner cours, Bt entachée de
médiocrité, cette remarque ne manque pas d'un gros
bon sens populaire qui justifie qu'on sy attarde,

Clest pourquoi, plutdt que d'étudier dans Fabsirac-
tion ce qu'on propose comine réforme, je crois plus
utile démettre ici quelques mises en garde.

Des budgets et des bossus

A propos de Ia recherche d'abord - car la mise 2
Pépreuve des propositions de réforme est évidem-
ment une étape de la recherche.

Dans i petit ouvrage sur La philosopbie de léduca-
tion (PUF - Que sais-je 7 - p.44), Olivier Reboul écrit
que la recherche implique !invention. Il ajoute :
«L'invention ne peut étre féconde que si elle prend
e risque d’8tre libre, libte de toute consigne de pou-
voir et de toute contrainte d'application et méme de
réussite»,

Or depuis qu'il est question des réformes et de leur
expérimentatior, on répéte infassablement que le
résultat ne doit cotier au tésor public ni plus ni
moins d'argent qu'avant. L'opération doit &tre
blanche. On craint également les dépassements
budgétaires et les économies déguisées.

Quest-ce qu'un budget, sinon Fimage prospective,
dans le domaine financier, d'un projet peécis ¢ Or ici,
projetant 'image de I'année dernitse, on prétend, 2
[a fin de Popération-réforme, trouver autre chose ! -
qui respecte toutefois l'intenclance, les droits acquis,
la distribution des postes...

Introduisez un homme bien bati dans la défroque
d'un bossu, il ne pourra jamais se tenir droit,

La bonne politique edt &€ de laisser chercher, d’ex-
périmenter sur une petite échelle - et que le ministre
finalement choisisse, parmi ce qui était découvert,
les points qu'il jugeait financizrement réalisables,

Sept d'un coup

On pouvait essayer modestement la eéforme au sein



d'un établissement de médiocre dimension, grou-
pant des chercheurs préparés 2 Pexpérimentation,
unis par le méme esprit d’exploration. On aurait ins-
talle 4 demeure dans Péuablissement piloie une
équipe pédagogique vigilante et dynamique, comp-
tant un psychopédagogue, un musicien trés expéti-
menté dans Penseignement des méthodes mo-
dernes, un administratif, un sociologue-musicien -
pour établir la lisison entre professeurs, directeur,
éleves et parents, dialoguer avec tous, répercuter les
voeux de chacun, provoquer des échanges, diffuser
les trouvailles, faire.constamment ke bilan de la situa-
tion, orienter les recherches, réaliser la coordination,
Au lieu de cela, Iadministration a éparpillé lexpért
mentation sur sept acacémies distribuées aux quatre
coins de la région de langue francaise, Sept acadé-
mies, cela fait quelque deux cents professeus jetés
dans l'inconnu et qu'il faut motiver, informer, orga-
niger, alimenter en esprit d'invention, encourager
presque quotidiennement, orienter. On interrompt
périodiquement les cours pour s€unir les intéressés
en un petit colloque, une information, une séance
de «recyclage », Entretemps, un modeste inspecteur
vole de clocher en clocher comme l'aigle de Bona-
parte, galvanisant les troupes et semant au passage
la graine de ses idées.

Fst-ce suffisant ? Est-ce sérieux - si 'on songe que
cette fois on ne se contente pas de renouveler le
programme des concours, mais qu'on prétend insuf-
fler un nouvel esprit ?

La question est posée. 1l ne faudrait pas mettre trop
de temps 3 y tépondire, sans quoi la partie tisquerait
bien d'étre perdue.

Limagination des autres

La mutation la plus profonde quentraine la :éforme
projetée, cCest celle du solfege. 1l y perd son nom -
mais la France a 0éj2 montré l'exemple. 1Ty pexd sut-
tout son role de pilier central de I'éducation musk-
cale. A sa place, une « formation attistique» dont Ja
définition se refuse ... En tout cas, I'obsession §'éva-
nouit du iexte vocal 4 exécuter vaille que vaille de-
vant un jury, des notes 4 diire, de la mesure 2 batire,
de la lecture & vue, de fa contenance des intervalles,
de la construction des gammes, du compte des si-

lences pour compléter une croche doublement
poingée... Ce vague-ci, C'est Iouverture 4 d'autres pé-
dagogies, l'intrusion de la recherche personnelle,
lirruption des instruments dans un couss de base, le
clavier comme movyen de connaissance, I'accepta-
tion des hasards de Fimprovisation, la promoticn de
lélave au rang d'interlocuteur valable, demandeur
auquel on ne peut plus demeurer soutd.

La liberté, la créativité, limagination comme mo-
teurs de Péducation, ce sont des idées admirables 2
évoquet, Autre chose de les vive dans les cours. Et
supposer que cet appétit existe chez es professeurs,
il faut bien admettre qu'ils ont été instruits dans la
direction opposée. La musique qu'ils senient est
peut-Etre large et ouverte; ce quils ont appris et
partant, leur manigre d’apprendre - solfége, instru-
ment, harmonie, contrepoint - ont pour base tous
les refus, toutes les interdictions, tous les tabous,
qu'ils ont assimilés d’abord. A I'dge od Pon ose en-
core inventer, ils ont appris le refus de I'imagination.
Ainsi bouclés des le départ, sauront-ils faire &pa-
nouir imagination des autres ?

Recherche sur
le temps perdu

Trop de gens s'imaginent naivement que, lorsqu'un
professeur donne cours 4 trente enfants, c’est du
temps gagné. Or il suffit de compter pout voir l'er-
reur, Une heure-professeur pour trente enfants, cela
fait une mobilisation totale de trente-et-une heures,
pendant lesquelles chague enfant pourrait avoir
théoriquement deux minutes ("échange personnel
avec le maftre | Mais cette facon de calculer a quel-
que chose de captieux. Car le professeur donne
cours en méme temps 4 tous les enfants de la classe -
4 ceux qui écoutent, 3 ceux qui pensent 4 leurs af-
faires, 4 ceux qui révent, 2 ceux qui se tortillent pour
qu'on les interroge, 4 ceux qui enfoncent la téie
dans les épaules pour n'ére pas vus ...

Le profit réel d"'un cours donné 2 trente enfants ne se
calcule pas facilement. Supposons que, 'un com-
pensant Pautre, chaque enfant tire de heure de
cours un profit personnel correspondant 4 dix mi-
nutes d"attention soutenue, de parfaite perméabilite,
Cest qu'on a affaire 4 un professeur exceptionnel, il
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yena Or 30 X 10 minutes font 5 heures de profit,
distribuées sur l'ensemble de la classe. Pour un in-
vestissement de 31 heures de présence ... On a pes-
du en route 26 heures |

Dans ce systeme, voulez-vous augmentet le profit
des éleves ? Vous commencez inévitablement par
quintupler Ia perte.

Encore une fols, je ne défends pas mon calcul. Mais
si les chiffres sont contestables, le raisonnement, lui,
est bon. 11 révele que le cours collectif courant est
une spirale infernale, un insatiable mange-temps.
Est-ce le rapport de 12 30 entre professeur et éleves
qui est néfaste ? 1l Pest, cextes, Mais le rapport 1/1,
qui représente la lecon individuelle, n'est qu'excep-
tionnellement applicable - quand la matigre s'y
préte, que lenfant est capable d'une attention trés
prolongée, et ' a beaucoup étudié chez sol

Le mellleur tapport se situe entre deux, lorsque le
groupe d'éidves est assez petit pout que tous sojent
également impliqués dans le travail commun, que
chacun puisse s'exprimer et 8tre entendu, que les
appotts individuels profitent 2 la communauté, Met-
tez dix enfants ainsi au travail, ensemble ou répattis
en deux groupes : les idées fusent, les expériences
se précipitent, on se dispute la patole et instrument
de musique, on critique ferme sans craindre d'étre 4
son tour critiqué. Le bon professeur suscite cette te-
cherche, ouvte des voies, met des {dées en relation,
aice 2 formuler les conclusions - sans imposer
d'autorité la sienne. Dans ce type de travail, les en-
fants apprennent auirement et auire chose; surtout
ils s'attachent davantage a ce qu'ils font, se sentent
personnellement concernés.

«|déalement ...»

Comparez, Et puls demandez-vous sl n'est pas
lemps que notre enseignement cesse de compter
uniquement les heures-professeur, ces heures qui se
calculent en bon argent dépensé pour la bonne
cause ? Ne faudrait-il pas aussi tenir compte des
heures perdues par les éleves - car elles coltent éga-
jement 2 la communauté ? On n'a jamais fait sérieu-
sement le calcul du temps perdu a I'école, on n'a pas
tenté d’évaluer le prix de ce temps. Je ne sais com-
ment opérer, Mais certainement, le résultat serait

étonnant,

Ot le nouveau projet, sans apparemment codter plus
cher en heutes- professeut, semble faite des écono-
mies en temps-éleve. Clest trés nouveau dans ce
pays. Au lieu d'imposer, dans les classes inférieures,
deux heures hebdomadaires de solfege réunissant
une foule de petits enfants trés inégalement récep-
tifs (ce qui a régulierement provoqué 'énorme pror
portion d'abandons obsetvée dans les premigres an-
nées d'académie), il propose une seule heure &
s éducation artisticue». Mais il spécifie : «Idéale-
ment, le travail d’éducation artistique ... ne peut se
concevoir valablement que dans des groupes res-
treints» (circulaire 90.10 M - Annexe 2/1/A/3b).
«Idéalement ...» Qu'est-ce 4 dire ?

Contrairement 2 I'ancien régime, le nouveau rend
possible l'organisation de classes collectives die
moins de dix éléves, D'od une augmentation d'eff
cacité, la possibilité d’appliquer des méthodes pius
dynamiques. Ceci additionné a cela peut fort bien
compenser la diminution des heures de présence
passive. Autant d'acquis et moins de temps perdu.
Mais cet «idéalement» m'échappe. L'instauration ce

petites classes n'est absolument pas quelque chose
de facultatif, un réve, un voeu pieux. Cest une
condition absolue pour la réussite de I'expérience,
Sans cela, ce n'est méme pas la peine de la tenter |

Pour I'amour d'i grec

La nouvelie organisation des études sépare, 4 partir
de douze ans, les éleves en deux caégories : les
«amateurs» (section dite 3 finalité) et les «futurs
professionnels» (section dite de transition). Cetie
structute en «Y» est neuve dans nos académies. Je
ne suis pas convaincu qu'elle soit saine, et moins en-
core que douze ans soit 'dge adéquat pour orienter
les jeunes vers la carrire. Cet Age-ci (comme celui de
six ans, désormais, pour insctire un enfant a un cours
d'instrument ) se justifient si peu du point de vue psy-
chologique, que je scupconne dertiere ces décisions
quelques solides pressions d'un autre ordre.

De toute facon, on peut douter que le clivage
s'opere effectivement sur fa question du profession-
nalisme. Elle dépasse les compétences actuelles des
parents, enfants, professeurs et directenrs. Simple-



ment, les écoles opposeront une filiére fuible d une
filizre intensive. La premigre offrira plus d’attraits et
douverture culturelle en compensation d'une occu-
pation moindre; 'autre proposera ... le programme
de 1972, avec 'accent mis sur [a technique.

Franchement, était-ce vraiment [ le choix 4 propo-
ser ? Est-ce qu'un tronc unique, avec des cours 4 la
demande, n'elt pas beaucoup mieux répendu aus
besoins réels, et évité de mettre en halance ouver-
tuze culturelle et habileté technique - c'est-2-dire an-
cien et nouveau régime ?

La liberté associée a la responsabilité, voila une no-
tion fort peu accessible 2 une mentatité administra-
tive régulatrice. Et, avouons-le, parmi les ense-
gnants, bien des esptits ne sont pas mars pout l'ac-
cueillir, Cependant fa Déclaration d'Intentions qui
chapeaute la réforme n'est pas non plus d'un niveau
vraiment ordinaire ? Alors, pourquoi ne pas aller jus-
qu'au bout de ses conséquences ?

Pratiquement, je crains que la section pré-profes-
sionnelie ne soff la seule 4 intéresser vraiment
maints professeurs et directeurs, dont Ia formation
et les ambitions sont étroitement nouées aux
conservatoires royaux. Cetie filigre de framsition tis-
que alnsi de devenir la citadelle des tendances les
plus conservatrices du monde musical profession-
nel, réunissant les artistes vedettes (qui ne sont pas
nécessairement les meilieurs formateurs) et accapa-
rant une patt d'heraire hors de propertion avec les
véalités professionnelles de demain. Cela, au déiri-
ment des 98 ou 99 % de la population scolaire, que
cet état de choses parquera dans des classes trop
nombreuses, avec des mattres mis dans Iimpossibi-
lité d'appliquer un enseignement moderne.

On se retrouve alors 4 la case départ, Pourquoi cetie
réforme 7

Avertissement de
Schoelcher

Linsuffisance ou le néant de la préparation des pro-
fesseurs et directeurs 2 une conception neuve de
Penseignement, impliquant "ouverture, la cusiosité,
|2 créativité et le développement personnel; la diffi-
culté intrinseque de ce type denseignement (car
plus fine est la méthode, plus elle exige de connais
sances, de culture et de psychologie dans le matire);
la multiplication inconséquente des écoles expéri-
mentales; Iinsuffisance de la guidance au sein des
établissements; impossibilité de réaliser des recy-
clages en profondeur; le respect superstitienx ces
quotas, des droits acquis, des privileges personnels
issus de Pancien régime; la dualité de filires, ol le
pré-professionnalisme risque de réunir toutes les
forces conservatrices face aux efforts réformateurs,
la spécialisation et la parcellisation des cours, 3 quoi
se heurtera nécessairement tout appel a la collabora-
tion; le préjugé qui fait qu'un professeur d'instru-
ment e juge au dessus de la tiche d'apprendre 2
fire; cela et encore bien d'autres facteurs négatifs
n'encouragent pas 4 ['optimisme,

Cette réforme est une gageure, Si lle se fait en réali-
té - ou si la meilleure part de I'expérience conduit,
de révision en révision, 4 faire progresser 'enseigne-
ment de la musique dans notre pays - ce sera une
sorte de miracle. 1 faut croire aux mitacles - pour les
faire arriver, Mais if ne faut pas se éjouir trop tot. 1)
faut prendre au sérieux les ctis sinistes des porte-
banniéres de la Tradition, gardiens séveres des mau-
vaises habitudes, 1 faut surtout écouter avertisse-
ment solennel de celui qui fut Fun des plus géné-
reux, des plus opinidlres lutteurs de son temps, et
dont le réalisme exemplaire a eu raison des opposi-
tions les plus farouches : Victor Schoeicher. A iuf le
mot de la fin .

«Tout le bénéfice des réformes les plus fouables est
A peu prés perdu si, par respect pour kes positions
acquises, on laisse la charge de metire en oeuvze les
réformes 4 des fonctionnaires qui les détestent»,
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JOSE ORVAL

Projections de la réforme
sur la formation des
maitres au conservatoire
royal de musique

a circulaire 90,10.M portant sur I'otrgani-
sation des cours de formation musicale

dans l'enseignement artistique 2 horaire
réduit s'accompagne, chose rare, d'une décla-
ration d'intentions trés éclairante,

Elle promett, en effet, une nouvelle pédagogie mu-
sicale en la définissant dans son esprit général qui
serait de «toujours permetre A 'enfant de demeurer
un artiste naturel, cesta-dire de demeurer lui-
méme, plutdt que de chercher 4 Je confiner, par des
stratégies peu flexibles, dans les limites c'un ast pré-
fabriqué et normatif 2 lexces». (1),

[l s'agit certes d'une réforme d'esprit visant 4 une ou-
verture pius large de Penfant 4 lintelligence musicale
(mais qui ne peut se concevolr sans une ouverture si-
milaire dans [ préparation des maitres. De plus elle
constitue un pédocentrisme en ce qu'elle focalise
I'objectif principal de I'écducation musicale sut enti-
chissement de Iz personnalité totale de Penfant,

Mais ce pédocentrisme, & son tour, exige des maitres
Facquisition parallele d'une intelligence des caracté-
tistiques mentales des sujets a former. Ce point de
Yue, particulierement important, en ce qui concerne

les éleves de PAcadémie, est évoqué clairement,
quoique lapidairement, dans le paragraphe ot il est
fait érat de la confusion des Ages au sein de ces éta-
blissements et de I'antinomie qu'elle représente 2
I'égard des lois de la psychologie développementale
de l'enfant telle que scientifiquement fondée par de
grands maitres comme Jean Plaget et Heni Wallon.
C'est done poser 13, en définitive, la nécessité d'une
double formation des matres, l'une sur le plan musi-
cal, Pautre sur le plan psychopédagogique, si 'on
veut atteindre les objectifs profonds de la réforme.
Que ces absences de formation totale aient été, dans
le passé, et solent encore dans de nombreux cas ac-
tuels, Pune des causes principales du déchet scolaire
important existant dans les Académies de musique
nest plus A démontrer (2).

It n'est que trop évident qu'un tel état de choses
aboutit 2 réduire la pédagogie musiczle 2 la simple
transmission, par les maftres, ¢’un savoir et d’un sa-
voir-faite techniques dans les conditions et Ia repto-
duction cle la maniére dont ils ies ont acquis, c'est-4-
dire dans une vision musicale essentiellement analy-
tique et additive ainsi qu'en toute mécennaissance
des lois et des caracténistiques mentales des sujets

(1) J.P. Despins, Lo cerveau of la musique, €. Chr. Bourgeois, 1986, p. 17.
(2) 1. Orval, Les problémes aciuels de lenseignemen! ariistique dens los académics de musique, in Musique-Muisques, 1° 3, Juin

1984
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el, par suite, dies conditions de réception des mes-
sages informaitfs,

Bref, le probleme de la double formation des mat-
tres* étant posé, ol convient-il de le réaliser 7 Ce
point de vue n'est pas neuf. D&s 1972 11 était apparu
que, tout honnétement conduits quils fussent, les
examens d'aptitudes qui hélas sévissent encore 2
I'heute actuelie, ne pouvaient tenir lieu de forma-
tion, C'est ce qui amena le Département A créer au
sein des Conservatoires Royaux francophones, dés
la rentrée de 1972, des cours d’agrégation 4 l'ensei-
gnement musical et des arts parlés comportant des
cours de psychologie, de méthodclogie générale et
de méthodologies spéclales assortis de stages didac-
tiques et pratiques, le total s'étendant sur deux an-
nées et se trouvant sanctionné par un examen termi-
nai coiffé d'un dipiome d'Etat.

Ces dispositions comportaient la suppression des
examens d'aptitudes en matiere de solfege des 1978
et en matiere instrumentale dés 1980. 11 s'agissait,
sans conteste, d'une initiative heureuse qui fut hélas
conditionnée négativement dans sa portée par diffé-
rents facteuss, Citons en premier liew lintervention
de mesures limitatives 2 savoir :

1° Dimportants domaines des études musicales et
des disciplines patlées n'ont jamais €t - ef ne
sont toujours pas - concernés par la filiére psy-
chopédagogique des Conservatoires. Tels sont
les cas de branches d’écriture, de I'histoire de la
musique, de la musique de chambre, de 'art dra-
matique, etc, -

29 La suppression des examens d'aptitudes prévus
pour 1980 en matizre des disciplines lnstrumen-
tales fut abrogée par le Ministre Van Aal des 1976,

Les méthodologles instrumentales peuvent done
g'accompiir en C.R.M. mais facultativement et paritai-
rement aux examens de Certificat d'Aptitudes Pro-
fessionnelles (C.AP.) toujours en vigueur, Mais 'es-
sentiel de la réduction de l'efficacité des sections
dagrégation 4 enseignement tmusical dans les
CR.M. sest située bien davantage au niveau d’une
involontaire incompeébension de leurs principes
fondamentaux, Ceux-ci se sont peu 4 peu enlisés
dans une acception aussi gentille que superficielle
par les corps pédagogiques auxquels elles éeaient in-
sérées comme par Iappareil de gestion de Péduca-
tion artistique. Ainst, au fieu de les conceveir comme

une agréation globale dont l'obtention aurair do
faire Tobjet d’une épreuve de diplome portant si-
multanément sur les méthodologies spéciales {sol
fege, diction- déclamation} et les matigres de psy-
chologie générale et de méthodologic générale, 1a
réglementation dissociait ces dernieres matiéres des
méthodologies spéciales, Pexamen final ne portant,
en définitive, que sur ces derniéres dans un esprit
fort voisin de 'examen de CAP, Psychologie et mé-
thodologie générale étaient dés lots reléguées aux
titres d'épreuves pré-requises pour accéder A cet
examen final, Il ne pouvait en résulter qu'une confu-
sion fondamentale entre méthodologie spéciale et
méthodologie générale.

On ne pouvait mieux témoigner d'une incompré:
hension fatale 2 Pefficacité du projet de 1972 tant il
est évident que la méthodologie constitue d*abord la
science appliquée de la psychologie expérimentale
et qua son tour, elle forme la base des méthodolo-
gies spéclales lesquelies modulent simplement ses
principes généraux aux configurations particuliéres
de feurs domaines respectifs,

Outre l'alignement de Iépreuve terminale sur le mo-
dele amélioré de I'épreuve de CAP. fruit de Ia disso-
ciation des matieres de l'agrégation, la déviation de la
notion de méthodologie a souvent conduit les mé-
thodologies spéciales 4 se réduire aux tecettes parti
culieres d'un titulariat, le plus souvent occasionnel, et
cela en dehors de toute analyse comparative et ctiti-
que des méthodes existantes et sans aucune réfé
rence au principes d'une méthodologie générale,

1l semble donc primordial, si 'on veut assurer la pé-
rennité d'une rénovation de I'enseignement musical
dans les académies :

12 que 'on assure un recyclage efficace des profes-
seurs en charge c’est-3-dlire un recyclage s'effec-
tuant selon les données de base de la méthode-
logle générale et non dans Fignorance de celle-
i, sinon 2 courit le risque d'en demeurer au par-
ticulier de recettes quelles quen soient les va-
leurs respectives;

2° que les actuelles sections méthodo-psycho-
pédagogiques des Conservatoires Royaux, - et
Cest ici que s'apergoit la projection directe de la
réforme des Académies sur celle de ces derniers -



prennent le caractére d'une finalité spécifique
groupant en une unité fonctionnelle psychologie
expétimentale, méthodclogie générale et métho-
dologies spéciales sans préjucice d'autres réfé-
rences tout augst indispensables telles que l'in-
troduction de cours d'esthétique générale, d'his-
toire des arts, de sociologie culturelle, etc.

[Yautres considérations renforcent la nécessité de
cette liaison entre les deux réformes. La plus impor-
tante concerne I'ingtaurasion d’une éducaticn mus-
cale aux trois niveaux de Penseignement fondamen-
tal, aux degrés maternel, primaire et secondaire, On
sait qu'il existe 2 ce sujet certains projets qui, tenant
compte de la nécessité d'une bi-technicité psycho-
pédagogique et musicale, confieraient la formation
ctes maftres 2 un partenariat Conservatoires Royaux-
Feoles Normales.

$'it paraft nécessaire, au contraire de ce que prévot la
réforme francaise Landowski, de confier 'éclucation
musiczle en enseignement fondamental & des musi-
ciens qualifiés plutt qu'a des instituteurs partielle-
met formés, encore faut-l que ces musiciens soient
tout aussi psyche-pédagogiquement qualifiés,

Le couplage Eeole Normale-Conservatoire Royal de
Musique n'appara’t pas comme une sofution effi-
cace et ce pour de multiples raisons 2 savoir :

10 difficile coordination d'études distinctes menées
dans des traditions qui s'ignorent I'une I'autre;

20 absence d'unité réelle de direction des projets;

30 perte considérable de temps d'études en trajets
d'une institution 2 'autre;

4o difficulté de coordinations d’horaires équilibrés.

Il semble done, l'expérience bofteuse des humanités
musicales en témoignant, gu'une telle formation ne
puisse utilement se concevoir qu'au sein d'un gra-
duat général effectué en CRM. et qui viserait :

a) Iz formation de maftres pour I'enseignement mu-
sical subventionné

b) la formadon de maitres pour I'enseignement
fondamental.

Les uns comme les autres étant d'abord des musi-
ciens qualifiés dont la formation psycho-pédagogi-
co-méthodologique Sinspirerait des remarques for-
mulées phus haut mais qui dans le cas des mattres se
destinan: au fondamental comprencrait une forma-

tion particulizre, Celle-ci pourrait comprendre une
plus large information au niveau des matiéres géné-
rales (sociclogie culturelle, rapports sciences-art, lé-
gistation scolaire, etc.), une connaissance des don-
nées spécificues des différents degrés du fondamen-
tal (types de populations, finzlités particuliezes, etc.)
bref d'un bagage d'informations qui les introduirait
dans le fondamental au titre e partenaires 4 part en-
tiere. L'ordonnancement d'un tel graduat en deux
cycles permeturait de résoudre le probléme de la fa-
¢on suivante :

ler cycle (3 ans) :

diplome terminal de iveau AES. {section 2 finali-
té dans le subventionné; maternel et primaire : dans
I'enseignement fondamental}

2eme cycle :

diplome terminal de niveau A.E.S.S. (section de tran-
sition dans le subventionné; enseignement secon-
daire et normal dans Ienseignement fondamental)

I reste 2 dire que les examens terminaux des cycles
de ce graduat devraient, comme dit plus haur,
constituer une épreuve globale foutes matiéres
confondues, De plus, et c'est 4 notion de musiciens
qualifiés qui l'impose, d'importants pré-requis de-
vraient étre exigés des candidats s'inscrivant au gra-
duat, On pourrait penser au niveau de let prix de
solfege de CRM. en ce qui concerne le graduat en
méthodologies instrumentales.

Ceci dit, de nombreux problemes restent  prendre
en considération tels que les contenus cies pro-
grammes, le statut et les titres des professeurs, le re-
couts 4 des intervenants en certaines matidres, bref
un ensemble de données dont I'analyse déborde le
cadre des principes généraux de base auxquels vou-
lait se borner le présent article.

Il teste cependant, que dans I'atente dune réalisa-
tion de telles modifications des études dans les
CRM, des cours de recyclage pédagogiques de-
vtalent étre organisés en faveur des maftres actuelle-
ment en fonction dans les Académies. Ces recy-
clages deviaient concerner priositaitement une in-
formation psycho-pédagogique surtout en matiére
de psychologie développementale et de principes
de base des méthodologies actives, Ne pas adopter
cette priotité ferait cousir e risque d’aborder toutes
autres matigres appartenant au recyclage, en
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labsence d'une grille générale dappréciation et de tion des maitres sera efficacement organisee dans
compréhension proprement pédagogiques, et d’en  les CRM, elle devra s'accompagner de formations

[ muer les informations en simples mémorisations de  continuées car la sclence pédagogique, comme
i recettes éparpillées, Enfin, méme lorsque la forma-  toute autre scierice, est en perpétuelle évolution.
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2. Le public des écoles
de musique

ertains €léments importants et potteurs
d'innovations, comme lintroduction du

jazz. ou la modification de P'enseigne-
ment du solfege ne sontdls pas de nature a
élargir la population scolaire des établisse-
ments concernés par la réforme ?

Mais quelle est, en fait, la composition sociolo-
gique de ces établissements ? A cette question,
Pétude réalisée il y a quelques années 2
Bruxelles par jehanne Piret apporte un certain
nombre d'éléments de réponse, du moins en
ce qui concerne la population scolaire en zone
urbaine.
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JEHANNE PIRET

Analyse sociologique de
la population des
académies de musique

a Bruxelles

«Les routes de Ia musique et de Ia poésie se
croisent » a éctit Paul Valery.

Aouterais-je que C'est également sur la route des
écoles de musique que se croisent toutes les classes
de Ia société? Jean ABSIL, 1951

Fn 1985, au terme de mes études de Sciences So-
clales 3 FUniversité Libre de Bruxelles, j'ai présenté
un mémoire (1) ayant pour sujet « Btude sociologi-
que sur les académies de musique 2 Bruxelles», De
ce travail, 'ai repeis ici les éléments me paraissant les
plus acapiés au contexte actuel. Les questions que
je me suis posées au seuil de ma recherche ont ét¢
les suivantes : Les académies de musique bruxel
loises sont-elles démocratiques ? Quel est leur réle
dans notre société ? Les différentes classes sociales
s’y integrent-elles de la méme facon ?

Pour tenter d'y répondre, j'ai effeciué une enquéte
sur le terrain, basée sur un questionnaire soumis a
environ cing cents éleves de quatre académies de
musique bruxelloises. Le questionnaire 4 &€ rédigé
sous deux formes : Fune dans un langage plus sin-
ple, s'adressant aux enfants, autre aux adultes, la
frontiere entre les deux popuiations se situant gros-
so modo vers quatorze ans. Notons i ce propos que

Péchantilion n'est pas représentatif en ce qui
concerne les plus jeunes éleves - Agés de cing a neuf
ans - étant donné la difficulté pour certains d'enire
eux de répondre au questionnaite. Presque tous les
questionnaires ont ¢ét¢ administrés en ma pésence
pendant les cours spécifiquement musicaux (sol-
fage, chant ou instrument, harmonie, histoire de la
musique). L'enquéte se base sur la population qui
fréquentait les académies avec succes, I'abandon
(Cest-3-dire 'échec) n'est pas traité dans mes seatis-
tiques. Par ailleurs, pour garantir la représentativité
de I'échantilon selon les cours suivis (c’est-d-dire
pour respecter les proportions d’éleves au couts de
solfege en ame année, au cours de piano, ...), 'avais,
A Taide des tableaux statistiques des acaclémies
mentionnant le nombre d'éleves par cours, sélec-
tionné les classes oi les questionnaires setaient ad-
ministrés.

Pour constituer 'échantillon, jai choisi dans 'Agglo-
mération Bruxelloise quatre académies différentes
pat leur taitle, le milieu social dominant de leur comn-
mune et leur otientation en matiére d’enseignement
: les Académics de Bruxelles (grande académie, mi-
liew populaire), d'Etterbeek (académie de taille



movenne, classes moyennes, académie «moder-
niste»), de Molenbeek-Saint-Jean {petite académie,
milieu immigré et populaire) et d'Uccle (académie
cle tailie movenne, milieu aisé, académie « wadition-
nelle» ont €té retenues.

Comme cette enquéte ne fient compte que des aca-
démies de "Agglomération Bruxelloise, il pourrait
etre utile den vérifier les résultats dans des acadé-
mies wallonnes, représentant certainement des pu-
blics différents.

Qui fréguente les

académies de musique ?
I'AGE
(lasses d'age %
54 9ans 67
104 14 ans 424
15419 ans 158
202 24 ans 8.1
25429 ans 7.7
304 34 ans 45
35439 ans 39
40 3 44 ans 2.2
45 2 49 ans 24
50 2 54 ans 2.6
552439 ans 22
60 264 ans 0.6
654 69 ans 04
70 ans & + 0.4

On observe un pourcentage ues élevé de répon-
dants 4gés de dix 2 quatorze ans (42,4 %), et assez
élevé d'éleves de quinze 4 dix-neuf ans (15,8 %),
Rappelons que les éieves de cing A neuf ans éaient
un peu jeunes pour répondre au questionnaire . ils
sont donc icl sous-représentés.

Les académies de musique s'adressent avant Lout
aux enfanis en 4ge de scolarité.

LE SFXE
Seze %
Féminin 653
Masculin 347

On constate une sur-représentation féminine (65,3 %).
La pratique de la musique classique en amateur re-
vét en effet une image plutdt [éminine.,

['ORIGINE SOCIALE

L'on mesure généralement lorigine sociale par la ca-
tégotie socio- professionnelle du pére. Voici une
comparaison entre les fréquences (en %) des diffé-
rentes catégoties  socic-économiques de  mon
échantillon et les fréquences de celles de I'ensemble
de la Région Bruxelloise.

Catégorie %de % delarégion
économique  léchantillon  brusellotse

Agriculteurs 0.0 0.1
Indlustricls 24 27
Artisans 35 11
(Gros commercants 4.8 2.1
Petils commergants 43 5.9
Professions libérales 74 2.0
Professeurs 78 3.1
Cadres adm. sup. &

ingénieurs 160 89
Institutevirs 48 13
Autres empioyés 3.6 339
Ouvriers 10.2 30.5
Armée et police 3.0 1.9
Clergé 0.2 01
Chomeurs 20 57

Le public des académies de musique 2 Bruxelles ap-
partient 2 des catégories soclales plus «élevées»
que la movenne de la population : les cadres supé-
rieurs ( professions libérales, professeurs, cadres ad-
ministratifs supérieurs et ingénieurs ) sont sur-repré-
sentés (31.2 % par rapport 4 14.6 % pour la Région
bruxelloise), On observe aussi une proportion plus
importante de certaines catégories moyennes : Jes
artisans et les gros commercants {8.3 % alors qu'elle
est de 3.2 % pour fa population bruxelloise), les ins-
tituteurs (3.5 % en plus) et les membres de corps
d'atmée et de police {1.1 % en plus). Par contre l2
classe populaire est beaucoup moins reptésentée
dans les académies de musique bruxelloises il v 4
203 % en moins d'ouvriers par rapport 4 la popula-
tion de la ville, 'y a ausst moins (3.7 %) de fils de
chémeurs.

Les éleves des académies de musique bruxeiloises
appartiennent donc surtout aux classes aisées (2)),
aux classes moyennes et beaucoup moins & la classe
ouvricre, Néanmoins, toutes les classes sociales y
sont représentées.
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VACTIVITE
Activizé %
Etudes primaires ou secondaires 635
Ftudes supérieures ou universitaires 5.6

Exercant une profession 286
Sans profession 23

On constate que Péchantillon comporte beaucoup
d"émudiants, appartenant surtout aux enseignements
ptimaire et secondaire (63.5 % des éleves), On en
trouve tres peu dans les enseignements supérieur el
universitatre, Par ailleuss, la plupart des femmes qui
viennent ' acacémie exercent une profession, le
statut e femme au foyer ne semble pas compatible
avec celui d'éleve 2 [académie de musique.

LES FTUDES SUIVIES

Btudes %
Primaires 38.5
Secondaires :

Professionnelies 1.2
Techniques 2.1
Générales 50.1
Supérieures 4.2
Universitaires 3.9

La moitié des éleves des académies ayant un statut

d'étudiant suivent lenseighement secondaire géné--

ral tandis que 38,5 % d'entre eux sont encore dans
Penseignement primaire. En ce sens, les académies
de musique jouent un role de complément 3 la for-
mation scolaire qui ne dispense pratiquement pas
de cours de musique.

3.3 % seulement des éléves de ces institutions musi-
cales font partie d’écoles professionnelles ou techni-
ques, ce qut laisse supposer une refation privilegice
entre lenseignement général et Penseignement mu-
sical académique.

1A PROFESSION

Quant aux adultes, leur profession les range surtout
dans les classes moyennes, ils sont en majoriié fonc-
tionnalres (il ya 17.3 % d’employés, 108 % de ca-
dses administratifs moyens, 8.6 % de techniciens, 8.6
% dinfirmieres et 13.7 % d'Instituteurs). On observe
aussi que leur niveau dinstruction est particuliere-
ment 8levé ; 44.7 % d'entre eux ont suivi des éudes
supétieures et 26.3 % sont titalaires d'un diplome
universitaire. Sewlement 9.9 % des adultes inscrits

dans tes académies ne possedent qu'un diplome pti-
maite ou secondaire infésieur.
De manitse générale les adultes - qui représentent
un tiers de la population - appartiennent 3 des mi-
lieux plus populaires. Pour eux, il s'agit donc de
«promotion socio-culturelle»,

LA NATIONALITE

74.1 % des éleves sont belges. 14.8 % viennent d’un
pays du Marché Commun. Pour le reste, il y a tres
peu d'immigrés. 1s ont en effet généralement feur
culture musicale propre, bien €oignée de ce qu'on
enseigne dans les académies.

LINTENTION IYEXERCER UNE PROFESSION
MUSICALE

Profession musicale %
Noti 54,5
Ne sait pas 23.1
Oul 224

Il wa pas été tenu compte des éleves de plus de
trenite ans pour cette variable,

Les enfants de cing & quatorze ans sont évidemment
moins nombreux 3 vouloir exercer une profession
musicale (c'est-d-dire quils n'y pensent pas en-
core), tandis que les éleves 4gés de quinze 4 trenie
ans sont plus nombreux (surtout 'entre quinze ef

-dix-neuf ans) A hésiter 4 devenir musiciens profes-

slonnels et 2 avolr Vintention d'exercet une profes-
sion musicale,

Selon la catégorie socio-professionnelle, on obsetve
que les plus décidés 4 exercer une profession musi-
cale sont phutot des fils dartistes ou des membres
des catégorics moyennes (employés, techniciens,
ou enseignants), tandis que les fils d'ouvtiers sont
plus hésitants alors que, dans les catégories supe-
reures {professions libérales, ingénieurs et indé-
pendantsg trés rares sont ceux qui projettent de de-
venit musiciens.

Quel est le passé musical
des éléves ?

Il apparait de fagon évidente que beaucoup d'éleves
des académies considérées ont, d'une maniere ou
d’une autre, été liés par leur miliu familial, 4 la prati-
que musicale,



Selon Penquéte Musigue-Belgique (3) de J.P.Colli
gnon et M. Gheude, if n'y a que 6.7 % des Belges qui
ont une pratique musicale. Dans I'échantillon consi-
déré, on dénombre cependant 50 % d'éléves dont le
pare ou/et la mese a/ont joué de la musique, ainsi
que 28.5 % qui déclarent avoir joué de la musique
avant ’entrer 2 I'académie,

De méme, Ia possession 2 domicile ¢’un instrument
de musicue semble déerminante pour I'entrée dans
une académie de musique. On constate en effet que
72.5 % des éleves possédaient au meins un instru-
ment de musique avant dentrer i Iacadémie. Cette
proportion est énotme par rappors 4 la population
globale. A titre de comparaison, 366 % de la popula-
tion globale francaise (4) possédaient, en 1981, au
moins un instroment de musique,

De pius, alots que J.P. Collignon et M. Gheude ne
dénombrent en Belgique que 2.6 % de personnes
qui ont suivi des cours dans une académie, il y 4,
dans Véchantillon considéré, 20.2 % d'élzves dont le
pere ou/et la mere a/ont suivi des couts dans une
académie de musique.

1} apparait donc que la fréquentation des académies
tepose principalement sur une familiarité préaiable
avec ce type dinstitution et/ou la possession d'ins-
truments de musique.

D'autre part, I'accés 4 Iacadémie varie selon les mi-
lieux que j'ai regroupés ici en classes aisées/ classes
populaizes. Tout d'abord, la maniere cont lune ou
Fautre de ces catégories ont &¢ informées de l'exis-
tence de l'académie est fondamentalement difie-
rente ; i les classes aisées l'ont plutdt apprise grice
2 leur milieu, les classes populaires 'ont découverte
dans leur quartier. L'Age d'enirée des enfants varie
qusst selon les classes sociales : dans les milieux at
sés, les enfants entrent généralement tot (avant dix
ans), alors que dans Jes milieux populaires, ils s'ins-
crivent plus tard 2 Pacadémie (apres onze ans). De
méme, la fréquentation de l'académie de musique
par des membres de [a famille caractérise les Eléves
appartenant phutdt 4 des classes aisées qua des
classes populaires, ce quAntoine Hennion (5) dé-
crit comme un «mode d'acces - familial-scolaire - 2
la musique, aussi loin de Faffimation personnelle
dun golt que de Ja quéte collective d'une identité,
qui marquesalt plus tard 1a période d’adolescence. »

Al'appui de la plupart des études en sociologie de la

culture qui démontrent le lien entre 'appartenance 2
un miliey soctal culturellement élevé et le gott pour
fa musique classique, on constate ici que les classes
aisées possedent généralement un grand nombre
d'instruments de musique, tégitimés pour la plupart
(pianos, flates, cordes) tandis que les classes popu-
laires disposent d'un nombre beaucoup moins élevé
d’instruments, et encore sont-ils moins évidemment
destinés 2 Ja musique « classique » (guitares, mélodi-
cas, accordéons), Aussi dans les classes aisées, la
musique est-elle souvent une pratique transmise par
les parents, alors que dans les classes populaires, il
est moins courant que ies parents ajent fait de la mu-
sique.

Est-on satisfait de
'académie ?

Compte tenu du fait que cet enseignement est 2 la
fois gratuit et facultatif, 1l est logique que les répon-
dants soient particulirernent satisfaits, la non-satis-
faction entrainant généralement |'abandon. Ii serait
d'ailleurs utile d’effectuer une enquéte sur le nom-
bre et les raisons des éleves qui abandonnent les
académies.

I semble que les éleves abandonnent surtout en
Tere et en 2eme année de solfege. fobserve en tout
cas une tres faible proportion (15 %) d'éléves sui-
vant |a deuxieme moitié du cycle, Selon A, Hennion,
qui a effectué une enquéte sur les conservaioires de
musique en France {qui cotrespondent 2 nos écoles,
académies et conservatoires communaux) od len-
seignement semble cependant plus axé sur la pro-
fessionnalisation qu'en Belgique, «la technique
d'enseignement des conservaioites de musique a
tendance 4 polariser les éleves entre deux solutions
extrémes, Ia professionnalisation et I'échec, aux dé-
pens de 'amateutisme actif, qui s trouve de fait peu
encouragé par la pratique normale du conservatoire,
par sa fermeture sur lui-meéme et Fexclusiviié de son
répertcire ». Il vise ici notamment les vocations tar-
dives d’adolescents passionnés par d'autres musi-
ques que celle préconisée 4 'académie et qui n'art
vent pas 4 §'y intégrer.

Tai cependant dénombré dans les académies €tu-
diées, dans I'échantilion «enfants» 7.8 % d'cléves
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qui sont obligés par leurs parents (plus précisément
- d'apres la question posée - : qui quitteraient Iaca-
démie s'ils pouvaient choisir), Quant au solfege, les
enfants qui n'en feraient pas - sTis pouvaient choisir
- représentent 32.7 % de l'échantillon considéré, ce
qui constitue évidemment une proportion impor-
tante. 268 % des enfants souheiteraient jouer d'un
autre instrument ou suivre un autre couts,

En ce qui concerne les répondants 4gés de plus de
quatorze ans, qui ont tequ le questionnaire
«adulies», 94.3 % sont satisfaits du choix des cours
proposés, du fait quils apprennent de la musique
classique 2 'scadémie, tandis que 80.5 % des éléves
se disent contents de la méthode d’enseignement;
les insatisfaits 2 cet égard ont mentionné soit l'as-
pect trop scolaire ou théorique de cet enseigae-
ment, soit sa trop grande difficulté, soit une mau-
vaise entente avec un professeur. En analysant de
plus pras les mécontents, on se rend compte que
ceux qui voudraient se voir poposer des couts de
musique non classique appartiennent plutt 2 des
milieus populaires, fandis que ceus qui n'aiment
pas la méthode d’enseignement dispensée cans les
académies appartiernnent surtout sux milieux aisés.
Ce qui confirme l'analyse d’A. Hennion, pour lequel
Paspect tees technique (relevant plus du travail ma-
nuel que du travail inteilectuel) de la méthode den-
seignement convient mieux d'une part aux fils de
musiciens, et d'autre part, aux classes moyennes,
tandis quil déplatt aux classes aisées cherchant
pratiquer la musique en amateuss et aussi en «mélo-
manes», Autrement dit, «en coulant des amateurs
dans le moule des professionnels, les conservatoires
attirent aussi vers une technique de la musique des
enfants que leur milieu destinait plutdt 2 une ap-
proche cultutelle- cultivée ou mondaine, selon sa
réussite »,

Tl aussi demandé aux éleves, dans le questionnaire
«adultes», §'lls étaient satisfaits du nombre d'heures
de cours : 10.2 % ont regretté qu'il y ait wop
d’heures de solfege et 18,1 % des éieves ont trouvé
quil v en avait trop peu. Btani donné les restrictions
hudgétaites et par ailleurs, la demande croissante de
musique de la part de la population, il est normal
quil y ait des mécontents en ce domaine,

Je me permets de noter 2 Fattention des professeurs,
le temps de travail journalier que les répondants ont
dit consacrer 3 I'académie ; 43.1 % des éleves de

[‘échantillon considété déclarent travailler une demi-
heure par jour, 22.7 % une heure, 22.1 % moins de
quinze minutes et 13.1 % plus d'une heure par jour.

D'une académie a 'autre...

Malgré leur structure commune, les quatre acadé-
mies étudiées different quant aux caractéristiques
sociologiques de leurs publics respectifs. Quels sont
les facteurs qui peuvent intervenir 3 cet égard ? 1Is
sont ligs 2 la commune d’implantation de chaque
académie : la situation géographique qui fait varier
la représentation des catégories socio-profession-
nelles (par exemple, les habitants de la commune
d'Uccle appartiennent 2 des classes sociales plus ai
sées que ceux de la commune de Molenbeek-Saint-
Jean), le pouvoir communal (qui nomme les direc-
teurs et professeurs et décide d’encourager ou non
Pacadémie de musique). Chaque académie subit
aussi Linfluence de son passé (par la tépuation
quelle a acquise, ses traditions, ses habitudes, les di-
recteurs qui s'en sont occupés) et de son personnel
actuel {son directeur et ses professeurs). De plus,
42 % des éleves n’habitent pas la commune de I'aca-
démie quils fréquentent : pour une raison d'ordre
pratique, ou pour suivre les cours d'un professeur
téputé. Cest leffet de ces différents facteurs qui
constitue Je caractére propre de chaque académie,

Voici comment ces académies se différencient 2
I'analyse de ces éléments : les catégories socio-pro-
fessionnelles et niveaux d'instruction des éleves,
leurs antécédents, pratiques et gots musicaux ainsi
que leur attitude 2 ['égard de leur académie.

[Académie de Bruxelles est celle dont le profil se
dégage le moins nettement. Il est probable que ce
soit di0 2 son extréme disparité géographique : elle
couvte en effet les teritoires de Bruxelles 1 ef
Bruxelles 2, et ses succursales sont situées dans des
quartiess aussi différents que, par exemple, celul de
fa Bourse et celul du Rond Point Schutman. Du point
de vue de lorigine sociale, son public apparait di-
versifié, tout en laissant entrevoir une tendance plu-
ot populaire, Cest par exetnple 'Académie o Pon
observe e pius d'éleves appartenant i l'enseigne-
ment professionnel. Les niveaux d'instruction des
adultes sont, de méme, moins élevés que dans les



qutres Académies, De manidre générale, les antécé-
dents musicaux des éleves correspondent phutét a
une approche «populaire» de la musique, cest-a-
dire hors cu cadre musical «classique» ; leurs pa-
ren(s ot surtout pratiqué la musique dans des so-
clétés d'amateurs ou en dehors d’un cadre d'ensei-
gnement. Si la possession dinstruments 2 vent est
fréquente chez Jes éleves de cette Acacémie, c'est
sans doute parce que son territoire comprenai,
dans le passé, un nombre important de fanfares et
d’harmonies. Les golts musicaux de ses &léves sont,
eux aussi, plus nopulaires, lls s'orientent plutdt vers
la musique de variétés. Les éleves sont, en général,
tres satisfaits de I'Académie.

L'Académie d'Etterbeek se distingue nettement des
autres par Pappartenance de bon nombre de ses
élaves 2 des milieux ofl la musique est une pratique
transmise, Le public de cette Académie est constilvé,
quant 4 son origine sociale, selon une représenta-
tion zssez semblable 2 celle de Péchantillon total,
sauf en ce qui concetne les fils d'indépendants, quiy
sont pasticulierement nombreux.

Le passé musical des éléves est plus important dans
cette Académie que dans les autres, Cela se vérifie
pour les instruments possécés - qui sont nombrelx
-, et pout la pratique musicale des parents - fié-
quente et souvent peu « popuiaire»,

Les gotts musicaux des éleves différencient fort
cette Académie des autres : autant I'assistance [é-
quente aux concetts, ['écoute des programmes clas
siques de la racio, la lecture de revues musicales que
la possession de disques ce musiques «distin-
guantes» {classique, avant- garde, jazz, folk) attes
fent un gott prononcé pour ia musique qui est valo-
risée dans les classes aisées,

La pratique musicale des éfeves d'Etterheck se pro-
longe plus facilement au-deld des frontieres de I'Aca-
démie méme : ils sont plus nombreus 2 fréquenter
¢galement une autre académie et  jouer dans un au-
tre cadre que ce type d'institution.

Les enfants de cette Académie y semblent trés bien
intégrés : aucun d'entre eux ne voudrait ni quitter
I'établissement ni jouer 'un auire instrument,
Quant qux adiultes, c'est dans cette Académie qu'ils
proposent le plus de modifications de l'nstitution.

- L'Académie de Molenbeek est [:équentée par un

public dPorigine sociale beaucoup moins élevée que
les autres : les techniciens e les ouvriers y sont sur-
représentés, au contraire des classes aisées. On ob-
serve d’ailleurs que 11 % des éléves suivent les cours
d'une école technique, alors que ce pourcentage
avoisine les 3 % dans les autres Académies.

La pratique musicale des parents est, comme & PAca-
démie de Bruxelles, une pratique plutdt «popu-
faire» de la musique (dans des sociétés d’amateurs
ou en pratique individuelle, sans cours). Les instru-
ments possédés par les éléves de ['Académie de Mo-
lenbeek sont aussi des instruments plus « popu-
laires» : guitares, mélodicas cu hatmonicas, accor-
déons, 1a possession plus fréquente d'accordéons
s'explique aussi par Vexistence antérieure 3 Molen-
beek de sociétés d'accordéonistes,

Les godts musicaus des éléves sont également révé-
lateurs d’une connaissance non «légitimée» de la
musique : des disques de chansons, d'opérette et de
bel canto, de musique militaire et d’autres musiques
{qui indique sans doute un refus ou une méconnais
sance des catégories proposées), La connaissance
de Vexistence de I'Académie est due pour un ders
des éleves 2 sa situation dans leur quartier.

D'autre part, la fiéquentation de cetie académie est
une pratique relativement familiale et I'on s'inscrit
plus rarement qu'ailleurs dans une autre académie,
1l semblerzit donc que cette Académie soit davan-
(age liée au quartier ol elle est située et quelle
touche des personnes au départ moins concernées
par la musique. A part une cettaine désapprobation
du solfege, les éleves de Molenbeek se disent trés sa-
tisfaits de 'Académie.

- L'Académie d'Uccle est celle dont lorigine sociale
est la plus élevée : le pourcentage des répondants is-
sus de professions libérales et d'ingénieurs y est, en
effet, appréciable. Ta proportion d'éleves suivant
Ienseignement secondaire général y est aussj tres
importante.

Les instruments possédés avant entrée & I'académie
sont d'aillenss évélateurs d'une approche plus
«bourgesise» de la musique (pianos, cordes, ins-
truments anciens), La pratique musicale des parents
s'est effectuée principalement dans le cadre d'acadé-
mies de musique ou de cours particuliers. La
connaissance de I'existence de I'académie de musi-
que y est dailleurs transmise, pour un tiers des
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&leves, par le milieu familial, Dans ce sens, on ob-
serve aussi que la fréquentation de l'académie est
une pratique familiale.

Les éleves de PAcadémie d'Uccle semblent etre trés
attachés 4 la musique classique; cela se marque 4 la
fois par les concerts et par les disques quils écoutent,

Les répondants appartenant 2 cette Académie parais-
sent moins satisfaits que les autres en ce qui
concerne la méthode d’enseignement : sans doute
parait-elle particulirement contraighante 2 un pu-
blic «bourgeois»,

Au total, alos que 'enscignement de la musique
présente des contraintes de fonctionnement et des 4
prioti culturels de nature 4 conduire 3 Puniformisa-
tion, tout se passe comme s les traditions, le person-
nel, la localisation, le recrutement respectif de ces
quatre Académies donnaient 2 chacune d'elles une
stature originale.

Conclusions

Les académies de musique bruxelioises, nées, pour
la plupart d'entre elles, au moment ol Yon instaurait
I'école obligatoire, ont été créées dans un but de dé-
mocratisation cutturelle, c'est-a-dire afin de rendre la
Culture - 3 savoir la musique classique - accessibie 4
tous. Ce but est-il atteint, selon les résultats de cette
enquéte ? Bn principe oui, dans Ja mesure ol cet en-
seignement est gratuit et adressé 4 tous sans discri-
mination. Cepenlant, cet enseignement est faculiatif
- contrairement 2 I'enseignement général - ce qui
poutrait exclure, par l'intermédiaire des abandons,
certaines catégoties sociales. En réalité, on constate
que toutes les classes soclales sont représentées
dans les académies bruselloises, blen que les classes
supérieures y occupent une place pius importante
que les autces, aux dépens notamment des classes
populaires. Il n'en reste pas moins que ces institu-
tions offrent I'acces 3 la culture musicale classique -
qui est généralement le privilege des classes aisées -
4 un nombre appréciable de membres des classes
moyennes et populaires.

On peut pourtant avancer que la fonction sociale
des académies consiste précisément en une fonction
de transmission culturelle, ¢'est- a-dire que leur fié-
quentation est le fait d'une population spécifique,

d’un public généralement déja concerné par la musi-
que ou d'une maniere ou d’une autre, déja familiari-
sé avec ce type d'Instituiion.

Aussi, les académies de musique transmettent-elles
un patrimoine culturel, défini dans le temps et les-
nace, 4 savolt le répertoire musical classique occi-
dental (qui s'est cependant récemment ouvert au
jazz) en se basant sur Ja tradition écrite, Pourtant,
comme certaines revendications lors de la gréve ré-
cente des enseignants l'ont montré, il semble que
cefte transmission méme de connaissances SOit re-
mise en question, C'est sans doute dans ce contexte
que s'inegrent les réformes actuelles.

Tout zu long de I'enquéte, 'ai vu se profller quatre
types de dualités qui caractéisent leurs publics :
amateurs/ futurs professionnels, jeunes/ adultes,
femmes/ hommes, classes aisées/ classes popu-
laires. Deux images paraissent se dégager de ces
dualités : d’une patt, celle de Ia jeune fille amateur
jouant en soliste et appattenant 4 un milieu aisé et,
d'autre part, celle du musicien jouant en groupe et
appactenant 2 un milieu populaire. Cependant, ces
images Hlustrent davantage des «atchétypes» que le
mouvement beaucoup plus complexe de la réalité,

En ce qui concerne la dualité amateuts/ futurs pro-
fessionnels, elle s'est développée assez récemment
par Pintroduction, cans les académies, de cours qui
se donnaient auparavant dans les conservatoires
(notamment Ia sixieme et la septieme années de s0l-
fege); les académies de musique, se substituant
Penseignement préparatolre des conservatoires et
aux cours particutiers, sont ainsi devenues des en-
seignements pré- professionnels, tout en gardant
leur public de base, 2 saveir les amateurs.

Par ailleurs, Jes académies de musique sont fréquen-
tées pat une population jeune et adulte. Pour les
jeunes, qui représentent grosso modo les deux tiers
de l'échantillon, la fréquentation de l'académie pet-
met de compléter la formation scolaire qui, du reste,
a'accorde qu'une place minime 2 I'éducation musi-
cale. D'une maniére générale, l'acces précoce 2
I'académie de musique est plutot le fait des classes
aisées. Bn ce qui concerne les femmes adultes, elles
exercent souvent une profession, ce qui laisse entre-
voir que laugmentation récente du nombre
dPadultes dans ces institutions correspond 4 un nou-
veau mode de vie, caractérisé par la volonté de se



«réaliser» dans une sociélé qui développe de plus
en plus ses loisizs.

Quznt 2 la ualité masculin/féminin, elle se rap-
nioche de l'opposition amateurs/ professionnels
dans la mesure ol les garcons ont proporticnnelle-
ment plus lintention que les filles d'exercer une
profession musicale, étant entendu qu'l y a une
grande majorité de personnes de sexe [éminin dans
les académies.

En ce qui concerne la dualité classes aisées/ classes
populaites, elle est évidemment beaucoup moins
tranchée que les autres, dans la mesure ob les mem-
bres des classes moyenies - nombreux dans les aca-
démies de musique - se classent tantot dans les unes,
raniot chans les autres, en foriction des variables -indli
cateurs. On peut cependant dégager, si I'on consi-
dere la société globale actuelie, deux attitudes diffé-
rentes 4 I'égard de la musique. Les clagses populaires
en prennent davantage connaissance par [écoute de
la tadio et des disques alors que les classes aisées
paiticipent en outre plus activement 4 Ja vie musi
cale, tant par une fréquentation plus réguliére des
concetts que par une pratique musicale plus cou-
rante. D'autre part, du point de vue des attitudes 2
Pégard de Pacadémie, il semble qu'il y ait des réac-
tions différentes selon les classes, Mis @ part les fils
de musiciens, facilement intégrés dans ces institu-
tions, on voit que les éleves , issus des classes popu-
laires, qui découvrent Pexistence d'une académie de
musique dans leur quattier, sont heureux de trouver
une structure denseignement d'une musique qui les
valorlse mais avec laquelle fis ne sont pas familiarisés
alors que, dans les classes aisées, les €léves, geénés

par une méthode hasée sur la technique, sont plus-

habitués au type de musique enseigné.

Malgré toutes ces différences, on remarque que les
académies jouent un role important, ne fit-ce que
dans fa mesure ob elles contribuent 4 forger les
gofts musicaux de leurs €léves.

1l importe que face & ce public varié, avec ses at
tentes diverses, les académies de musique arrivent,
au-dela des réformes, 2 maintenir cette polyvalence
et méme éventuellement, 2 intégrer de nouveaux
publics.

NOTES

(1) I'nstitution Musicale. Etde Sociologique suy
les Académies de Musique & Bruxelles. ULB.
Mémoire présenté en vue de Pobtention cu
grade de Licenciée en Sciences Sociales sous a
ditection de Messieurs Paul Claeys, Claude Ja-
veau et Robert Wangermée,

(2) Dans cette enquéte, ia hiérarchie des classes so-
ciales est orientée selon Je capital culturel et
non économique ou social (au sens ot 'entend
Bouzdieu). Ainsi les artistes - dont I'acces & la
culture est privilégié - font pastie des classes ai-
sées, méme si leur « capital économique» n'est
pas tres Eleve,

(3) Collignon J.P. et Gheude M., Musigue-Belgique.
Enguéie sur lo pratique et ['écoute musicales
des Belges, Ministére de la Communauté fran-
caise 1980.

(4) Pratiques culturelles des Frangass. Ministere de
la Cuiture, Dalloz, Paris 1982.

(5) Hennion A, Comment lg musiguie vient aux en-
Jamis. Une antbropologle de enseignement
musical, Anthropos, Paris 1988.
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JOSE ORVAL

Les modifications que la réforme impli-
que tant en ce qui concerne le contenis
méme des programmes que les modes
d’dvaluation des connaissances débou-
cheront-elles, comme chacun l'espére,
sur une chute importante des abandons
et des échecs ?

Le probléme prend toute son ampleur
quand on se réfere aux éléments de l'en-
quéte menée jadis par José Orval, en-
quéte dont les éléments chiffrés, on a tout
lieu de le redotiter, conservent ati-
Jowrd bui toute leur aciualité ...

Académie et finalite

ne enquéte que nous avons menée du-
rant Pannée scolaire 1979-80 et qui por.
tait sur quatre académies francophones impor-
tantes se proposait d’analyser ce qui restait
d'une promotion en fin de cycle d'étmdes de

Nous avicns, par ailleurs, traité séparément les po-
pulaticns enfants 8-16 ans et les populations
adultes : plus de 16 ans,

Nous donnons, ci-dessous, le tableau récapitulatif
dont nous rappelons bien qu'il montre I'évolution

solfege (8 années), d'une promotion d'ééves de solfege du début 2 la
fin d'un cycle complet d'études,
ENFANTS DE 8-15/16
Etablissements | Effectif d'une promotion Echecs pendant la Abandons pendant la Réussites i
de départ en durée totale durée totale Pissue du
noimbres absotus du cycle en % du cycle en % cycle en %
85 043 % 8821 % 236 %
i 62 30,65 % 69,35 % 0 %
1 166 16,87 % 76,50 % 6,03 %
v 126 30,15 % 64,28 % 557 %

ADULTES DE + DE 16 ANS

I 26 0 % 100 % 0 %
I 15 26,67 % 73,33 % 0 %
il 447 895 % 88,60 % 2,45 %
I\ 27 14,81 % 7038 % 14,81 %
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Deux choses fondamentales caractérisent ce ta-
bleau, c'est que, tant chez les enfants que chez les
adultes :

1) le taux de réussite du cycle est extrémement bas

2) le taux des abandons varie de 2/3 4 9/10 de la
promotion et les échecs atteignent au masimum
le tiers de 'effectif.

D'autre part, nous avons remarqué que le gros des
abandons s'effectuait av cours des deux premigtes
années du cycle. lls sont donc précoces.

Si donc Pélimination ne résulte pas des déchets dus
aux examens mais 4 I'abandon des sujets :

a) soit la majorité des sujets ne sont pas motives ce
qui semble peu probable dans un enseignement
non obligatoire;

b) soit la majorité se voit confrontée a un type d’en-
selgnement qui ne lui convient pas, ce qui appa-
raft particulizrement évident en ce qui concerne
les adultes qui Achent pied plus rapidement que
les enfants.

Cette derniére constatation pose une double ques-
tion. Ou bien on abandonne un enseignement parce
qu'il ne corsespond pas & ce que I'on en attendait et
I'on se trouve en présence d'un probleme de choix
de finalité, ou bien on 'abandonne parce quiil est de
qualité pédagogique discutable ce qui nous met
alors en présence d'un probléme de formation pé-

dagogique. De toute évidence les deux choses sont
en cause et il est vai qu'il ne saurait en ére autre-
men: attendu qu'aller dans Je sens unique d'une fi-
nalité qui n'est pas celle d’une clientgle constitue un
coniresens pédagogique.

Le probléme de Ia finalité

Il est certain que 93 % des élzves d'académic ne se
destinent pas A une carriere musicaie. 1 est non
moins évident qu'un enseignement suivi d'abord
sans projet de professionnalisation ultérieure soit ré-
vélateur d'aptitudes ou déclencheur de golts qui
aménent soit le sujet & modifier son attitude anté-
rieure, soit le pédagogue 2 lui conseiller cette nou-
velle orientation. I est enfin tout simplement de fait
que es académies comptent des éléves qui se desti
nent 4u professionnalisme.

En tant que musiclens, les professeurs ont sentimer-
talement tout liew d’accorder leur préférence A cette
otientation et d'v accorder leur pratique pédagogi-
que d'autant que les programmes et fa procédure
d’examens tels qu'ils sont actuellemest congus vont
largement dans le méme sens. Or les éléves des
deux finalités se trouvant dans les mémes horaires
des mémes cours c'est évidemment la finalis pro-
fessionnelle qui constitue la majeure partie du
temps la ligne directrice de l'action pédagogique.
(Extrait du n® § - juin 84 Musique-Musiques )
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FRANCOISE REGNARD

Une classe

expérimentale

1. Rappel des conditions
institutionnelles.

Nous avens obtenu Paccord de M, Robert Janssens,
directeur de Académie de Bruxelles, en aoft 1985
pout que le travail des deux premiéres années de
solfege se fasse dans une sorte de liberté pédagogi-
que, ce qui a donné naissance a un cycle expérimen-
tzl en parallzle au cycle traditionnel.

Four ce cycle expérimental, il n'y a pas d'examen
«officiel », ce qui n'exclut pas une évaluation des ac-
(uis,

En 3zme année, les éleves des classes expérimen-
tales passent le méme examen de lecture 2 vue que
toutes les autres classes de 3eme de Académie,

C'est Christine Rottiers ?ui est le professeur des
classes de 1ere et 2eme (expérimentales et «tradi-
tiormelles»).

Nous avons toujours aménagé des passerelles entre
les deux cycles en cas de problemes éventuels : les
enfants ne devaient pas pitir de Pexpérimentation.

2. Pourguoi créer une
classe expérimentale ?

1985, Année Furopéenne de la Musique, a connu un
véritable bouillonnement de réflexions sur I'éduca-
iion musicale : colloques, séminaires, rencontres,
journées pédagogiques... Quelques réflexions ou
constatations nous ont semblé devoir retenir parti-
culierement I'attention

a) Un article de José Orval en 1984 dans « Musique
Musiques» (1) soulignait le nombre inquiétant
d'échecs et d'abandons dans les cours de sol-
fege, et ce, dés la 12re année. Les stalistiques dé-
nongzient environ 2/3 d’abandons 2 pactir de
Peffectif d'inscription.

b) Depuis une dizaine d’années, on a ctéé de plus
en plus d'écoles privées, Or, notre réseau
d’écoles de musique est gratuit et cefte gratuité
nous est fort enviée 2 'étranger.

c) Le public est aujourd’hui largement informé de
I'existence d'autres pédagogies musicales, dont
les méthodes dites actives, qui ont joué un réle
important dans la réflexion sur le solfege. Si Jes

Frangoise REGNARD est
professenr de psycho-pé-
dagogie au Conservatoire
Royal de musique 3
Bruxelles et au Conserva-
toire National Supérieur de
musique i Paris. Elle a en-
seigné 4 l'Académie de
Bruelles de 1978 2 1958.
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méthodes actives se sont épanouies chez nous de-
puis environ 20 ans, la critique du solfege existe de-
puis des siecles de méme que les grands principes
des méthodes actives tels que le respect de la vie,
Pépanouissement, limportance du plaisir musical .
Bt idée-clef des rénovations pédagogiques fut ex-
primée au 15eme sicle par André Gedalge -

- «I| serait anormal d'enseigner la lecture 4 un en-

fant qui ne saurait pas patler»,

André Gedalge était professeur de contrepoint et fu-
gue de Ravel, Enesco, Thert ... Cela dit, on peut mal-
heureusement constater que de vouloir rendre la
musique accessible 2 tous {selon le mot de Zoltan
Kodaly) a parfois entrainé une confusion entre des
pédagogies plus souriantes qui seraient en fait
moins exigeantes, Par conséquent, et cela concerne
directement notte propos, lengouement pour les
méthodes, quelles qu'elles sotent, a provoqué une
occultation cune réelle réflexion sur la pédagogie
musicale dont le débat se situe sur le plan des objec-
tifs et non sur celui de fa méthode. Bien plus que sur
leur démarche, la critique des méthodes actives, si
elie existe, devrait potter sur la notion méme de
méthode.

d) Ty eut aussi une réflexion conjointe sur les pro-
blemes du début et de la fin de la formation mu-
sicale : les professeurs des Conservatoires
Royaus. (professeurs d'instrument, d'harmonie,
d"analyse, de méthodologie etc...) ont €moigné
de lacunes importantes constatées chez les étu-
diants sur le plan auditif, allant de fa «simple»
reconnaissance 4 la structuraiion de la pensée
musicale et de l'analyse. Si ces propos ont pu
menet 3 des remises en cause de I'enseignement
supérieur, il nous semble cependant essentiel
que cela mene 3 s'interroger sur 'enseignement
dle base que ces étudiants ont recu,

e) Enfin, 1985 fut aussi Pannée de la «volatilisa
tion» des cours de musique dans i'enseigne-
ment primaire, Si la musique disparait de I'ensel-
gnement général, une réflexion s'impose sur la
mission des écoles de musique dans I'éducaiion
générale des enfants

En regard de ces points de réfiexion succinctement
développés, nous ne pouvons que nous teposer fa
question des objectifs 4 long terme de Ienseigne-
ment musical ;

- Qu'est-ce que la formation du musicien ?

- En quoi le solfége concourt-ii 2 sa formation ?

- Sila fecture en est Uobjectif principal (la tradition-
nelle répartition des points en étant le reflet : plus
ou moins 60/ 30/10 ...), que signifie «apprendre 2
lire» ou comment développer une pensée musi-
cale qui implique des fonctions de représentation
auditive et visuelle 7

- Quels contenus ? Quelies réalités musicales pour
quels &leves ?

Voici les éléments de réponse A ces questions qui ont
présidé 2 la naissance de la classe expérimentale :
De méme que 'école en général devrait tre lieu du
TRAITEMENT des informations - informations que
Pindividu regoit aujousd’hui de foutes pats, 'école
r'étant plus, depuis longtemps, ['unigue source d'in-
formations mais un lieu od idéalement on traite,
c'est-3-dire on analyse, on comptend, on trie etc... -
nous pensons que I'école de musique devrait eure le
lieu du traitement des informations sonores, en Yoc:
currence. Ainst, le t6le du couss de solfege serait de
pouvoir répondre 4 ces informations ¢'est-a-diire ai-
der l'enfant 4 organiser les différentes réalités musi
cales qu'il rencontre ou qu'il a déja rencontrées; ot-
ganiser sa culture qui est aujourd’hui autant dispa-
rate qu'aléatoire.

Que cet enfant devienne musicien mélomane, ama-

seur ou professionnel {ces termes étant pris dans

tous les sens possibles), le but est qu'il devienne in-
telligent, qull acquitte une comprébension du
monde sonote en tant que systéme de symboles de

a connaissance. Le but est donc de rendre au sol-

fage sa dimension culturelle et phuriculturelle, On dit

souvent que le cours de solfege est un cours de
grammaire, Pourquoi pas ? Mais 1l n'y a pas de cours
de grammaire sans culture,

2

3. En quoi la classe est-elle
expérimentale ?

Cette finalité, reliée aux constatations faites aupara-
vant, nous 4 guidés dans Pélaboration de quelques
«principes» de travail. Ces principes généraux (au
nombte de 3) sont des choix susceptibles d'évoluer,
de se réajuster, en fonction des tésultats obtenus : il
ne s'agit en aucun cas d'une méthode,



1¢ PRINCIPE

Prendre comme content de départ ce qu'il en est de
la mémoire musicale des enfants; en pratique, nous
demandons 2 chaque enfant d'apporter une chan-
son et de 1a chanter de mémoire. {Toutes ces chan-
sons ont €t réunies en «répertoire » ), Nous avons
donné la priotité A l'expression vocale, partant du
constat que beaucoup d'enfants ne choisissent pas
immédiatement un instrument: non seulement la
voix est un instrument démocratique mais de plus,
les liens qui existent entre ['audlition et la phonation
nous ont déji montré que le chant a son imporrance
dans le développement de audition. Toutes ces
mémoires individuelles, rassemblées, devaient
constituer 1a mémoite collective de la classe, ou en-
core une sorte d'identité musicale du groupe. Cest
au sein de ce bagage collectif que nous trouvons Jes
éléments de formalisation (de «grammaire»), et
non l'inverse : le principe est de partir de ce quia du
SENS nour les enfants, avec la volonté d'accepter
toutes Jes propositions ou versions des textes, donc
respectes I diversité autant musicale que psycholo-
gique. En conséquence, il n'y a jamais eu de progres-
sion préalablement établie mais une structuration,
un ordze se créant 2 partir du matésiel requ. (Cect est
en relation avec les prémisses de la classe expéri-
mentale, A savoir la culture « mosaique » des enfants
d’aujourc’hut). Enfin, pendant la premiére année
d’expérimentation, nous avons donné I'exclusive
priotité aux charits des enfants pendant les trois pre-
miers mois de cours, nos propositions venant apres
ce tour d’horizon,

CONSTATATIONS

Celte facon de procéder permet 3 'enseignant d'
«évaluer» Ia mémoire ou 'ébauche de structura-
tlon musicale des enfants.

- Ceux-ci apprennent 4 se connaltre : une réelle pé-
dagogie de groupe peut s'installer,

- Tes enfants § habituent d2s le départ 2 produire et
se produire, Nous laissons le temps aux plus t
mides de s’habituer 2 'idée, en refusant de créer
des situations contraignantes qui ne sont pas pro-
pices 4 ia poursuite de Fimportant objectif 4 long
terme du comportement de musicien qui est d
«OSER» (2. Mais il ne faut pas attendre les audi-
tions et les examens pour « faite »,

- Accepter la diversité des propositions des enfants,
implique une mise en oeuvie, un apprentissage
cohérent avec le style de chacune de ces proposi-
tions. Eviter dle passer par la «mise 2 plat» sollégi-
que impique sans doute un regard attentif sur Ja
formation des enseignants,

CHANGEMENTS

Tout en poursuivant l'idée de construite un bagage
collectif représentant chacune des individualités, les
circonstances nous ont amenés 2 introduite plus vite
des propositions complémentaires 4 celles des en-
fants et également 3 introduire plus rapidement
d'autres moyens ¢'expression que le chant, par le
biais de la collaboration des professeurs d'instru-
ment ou des grands élaves qui sont venus présenter
leurs instruments... Ces changements sont en rela-
tion avec les deux autres principes.

2tme PRINCIPE

En consicérant que I'apprentissage de la lecture est
prématuré dans la conception traditionnelle de 'en-
seignement du solfege, nous en retardons le mo-
mer,

Pourquoi « prématuré » ?

Parce que dans cette conception classique, nous
obligeons les éleves de 12re année 4 associer rapide-
ment des signes éctits 4 ce qui n'a pas ¢ié nécessa-
rement bien entendu et mémorisé, L'enfant est accu-
1é 2 déchiffrer, 2 établir des correspondances terme
A terme, ce qui lui fait perdre le sens du global, de Ia
structure, dug phrasé. Ceci est en refation avec le
systeme e pensée des enfants de la tranche d'4ge
qui nous occupe et avec les lacunes des édiants
des institutions supérieures sur le plan de la structu-
ration musicale,

De ces lacunes, on peut reienit deus aspects :

- d'une patt, des lectures 4 vue caractérisées par un
manque (voire une absence) d'appréhension glo-
hale du texte et, d"autre part, une dépendance alié-
nante 4 la partition, 4 Pécsit en général, qui nous
fait formuler Phypothese que leur perception audi-
tive n'est pas aufonome. Ces aspects nous sem-
hient excellemment représentés par la citation sui-
vante, issue des études sur lapprentissage des lan-
gues : - « Celui qui apprend en partant des formes
gctites, associe d'emblée cette forme au sens et

prgtend ne pas pouvoir comprendre ce quil n'a
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pas vu écrit: {I fait peu d’efforts pour entendre, en-
tend de moins en moins et bientdt n'entend plus
sans texte. [l ne peut davantage s'exprimer sans pas-
ser d’abord par a forme écrite (3).

1l est donc important de développer d’abord un en-
semble de réflexes auditifs, une compréhension au-
tidive du musical. Ce travail de ford doit se faire se
reinement et ne peut dépendre d'une échéance qui
est Ia lecture 4 vue imposée « le passage de l'ozal 4
Pécrit doit s'effectuer en fonction de Pévolution de
la perception auditive des éleves, afin que 'éctit
n'en bloque pas le fonctionnement, Autrement dit,
une vraie lecture 4 vue exige d'étre capable de se re-
présenter intérieurement Ia partition, de entendre
avant de Pexprimer, C'est en raison de cette argu-
mentation que M. Robert Janssens nous a donné son
accord pout travaillet « librement » pendant les deux
premiéres années.

1) Apercu du travail de la 1ere année d'expérimen-
fation

Tout le matériel évoqué plus haut a fait I'objet
d'un travall exclusivément auditif et oral. Outre
cet apprentissage, hous avons tenté de dévelop-
ver des comportements d'invention, de produc-
tion personnelle : le concept c'improvisation
prenant sa source dans |'élaboration rapide, sur
le vif, d'une pensée musicale non écrite. Ces sé-
quences d'invention font partle des usages du
cours mais he sont en aucun cas Pobjet d'une
évaluation normative. Par contre, c'est l'outll,
nouvean, d'une téelle pédagogie collective, donc
d'une évaluation formative, ot lintéressé est
amené 4 $'évaluer. Enfin, la reconnaissance des
signes a commencé 2 la fin de l'année scolaire, 2
Paide des panneaus didactiques réalisés au fur et
A mesure des appotts des enfants et accrochés
aux muzs de la classe. Cette idée (déja exploitée
dans dautres systémes) permet en permanence
une vue globale de Pécrit sans qu'ily ait une réel-
le activité de lecture, La lecture 2 vue A propre-
ment parler n'a été amorcée qu'en 2eme année.

2) Résultats
- Les aspecis positifs de cette démarche sont
Pacquisition d’'une mémoire & long terme s0-
lide et consciente, ainsi que de réflexes auditifs
surprenants (reconnaissance de modes, d'in-
tervalles, de structures rythmiques eic...) Par

allleurs un oplaisit de chanter (jouer, au-
jourd’hui) s'est installé, 14 production est donc
constamment tenouvelée sans que lensel-
gnant doive beaucoup solliciter les enfants : les
initiatives viennent d’eux- mémes.
Les comportements d'invention existent, 4 des
degrés différents chez les enfants mais avec
une progression constante, Nous pensons
donc avoir développé une autonomie auditive.
- Les aspects moins positifs se sont situés au mo-
ment ot Pon 2 abordé la lectute  vue en 2eme
année, La réaction globate des enfants 4 été de
s'étonner de devoir lire aiors qu'il était « si sim-
ple» d'écouter, mémoriser et reproduire, La
partition leur est apparue comme un détout,
un effort pesant et inutile. Ces enfants de la
12re année sont arivés 2 lire puisquils sont
avjourd’hui en 4éme année, mais NOUS NOUS
devions de comprendre le phénomene et de
situer 'etreut de parcours.

3) Anaiyse

Nous avons créé de fagon expérimentale une si-
tuation antithétique de la situation traditionnelle,
ol tien ne se passe sans pattition, Nous avons
quasiment créé une classe de tradition ozale, No-
tre principe devait théoriquement nous guider
vers une meilleure approptiation de I'écrit - ap-
propriation qui, si elle est souhaiiée, confere une
autonomie plus grande 2 lindividu - ¢t non vets
une négation de ['écrit. Cela nous a amenes a te-
définir Ia relation entee les deux modalités de te-
présentation musicale ; if apparaft d’une part,
que se centrer de fagon excessive sur la partition
présente le danger de faire croire 4 I'enfant que
la partition est la musique alors qu'elle n'en est
qu'une représentation possible; et d'autre par,
que la «centration» excessive sut [' «oralité » nie
notre cultuze musicale, dont l'écriture est le véhi-
cule et, en cela, un moyen de compréhension de
['organisation sonoe.

Par ailleuss, entre ta partition et la produciion, il y
2 la représentation musicale du ou des produc:
teuss, la médiation qui est affaire de sysiémes de
perception et de pensée. Par conséquent, ce dé-
bat entre Poral et Iéctit, qui a engendré tant
d"analogies entre I'apprentissage du langage et
Papprentissage de la musique, n'estdl pas le



reflet d’un probleme mal posé, puisquil nous
éloigne de Ia spécificité musicale ?

il apparait qu'il y a bien une chronologie 2 tes-
pectet, non pas de ['auditif au visuel, mais bien
entre les modalités de perception enfantine,
qu'elles soient zuditives ou visuelles. A I'dge ol
les enfants §'inscrivent 2 'école de musique, leur
perception, originairement giohale {on dit aussi
«syncrétique» ), se doue peu a peu d'autres fa-
cultés, qui sont celles de I'analyse et de Ia syn-
thése conjuguées.

Les modalités de perception syncrétique et ana-
Iytico-synthétique ne s'excluent pas mutuelle-
ment mais peuvent, au contraire, devenir com-
pléementaires.

L'«erreur» est d'exiger de 'enfant un décodage
rapide des signes correctement hiérarchisés en
un tout significatif (autrement dit, une vraie lec-
ture 4 vie implique des fonctions d'analyse et de
synthese trés déveloopées), avant d'envisager
avec lui le systeme de notation en tant qi'image
totale (foujours reliée 4 image sonore) qu'll re-
connaft, dont il comprend Je sens et quil ne
confond pas.

Ft pour autant que 'on admette [''mportance de
cette approche, chaque systéme de notation va
aider lenfant 2 parfatre sa compréhension musi-
cale-auditive préalablement installée. C'est 4 par-
tir de ce tout signifiant que peu 4 peu va émerger
fe signe, le «détail» qui prendra du sens car le
contexte sera significatif,

Ceci est d’ailleurs valable 2 tout ge et est un as-
pect capital de toute démarche de compréhen-
sion culturelle, Le puissant intermédiaite de cette
organisation progressive est Féctiture, qui est
pratiquée avec plaisic par tous les enfants, mais
qui ne sera jamais associée d'emblée & un exer-
cice de dictée : 12 encore, trop de compétences
spécialisées sont exigées de l'enfant.

4) Conclusion

4 Jecture 2 vue imposée dans les deux premiers
degrés reste bien un objectif pédagogique pré-
maturé. Mais non plus parce que I'écrit doit étre
différé, mais bien parce que Ja perception doit
étre éduquée et, par 12, i pensée musicale : C'est
donc la fagon dont est utilisé Iécrit qui est 4 dif

férer et non Iécrit en sof - Clest ainsi quaw-
jourd’hui il y a un aller-retour constart du sonore
au visuel et que Pobjet principai du cours est la
conceptualisation des contenus. (Deux mes-
sages devrzient passet constamment : ce qui
s'entend s'écrit, et ce qui s'éctit s'entend).
Progressivement mais rapidement, des textes non
entendus préalablement peuvent étre abordés :
I'écueil de la Tere année d'expérimentation ne
s'est pius présenté, Le déchiffrage n'effraye per-
sonne car il n'est jamais abordé en termes de per-
formance, mais, en termes de compréhensior.
A Theure ot la performance aurait une impor-
tance, elle devrait venir clairement en tant que
moyen «chapeautant» une base d'intelligence
musicale.

3tme PRINCIPE

Aux chansons apportées par les enfants (matétiel
déja diversifié) nous avons voulu proposer un maté-
riel de conception différente, «autre chose», Le but
était qu'ils rencontrent immédiatement un éventail
de constructions musicales, Cela pose le probleme
général du projet pédagogique de tout enseignant,

Henri Pousseur a apporté sa réflexion de composi-
teur A cette question, Il nous a fait part de sa concep-
tion de la découverte de la modernité en écrivant
pou i classe expérimentale un ensemble de chan-
sons. La dématche et le matériel ont fait Pobjet d'une
publication dans e 1er numéro de la revue francaise
de pédagogie musicale Marsyas, en mars 1987. Nous
avons expérimenté quelques unes de ces chansons
(voir répertoire) en 86/87, simultanément en 1&re
et 2eme année. En 2eme année {en réalité les en-
fants de la 18re année d’expérimentation), aprés un
réperioite de plus ou moins 32 chants essentielle-
ment majeurs ou mineurs, les réactions ont été glo-
halement de réticences, I'apprentissage a &té lent et
laborieux, et limpression, pour les enfants, de diffi
culté west pas disparue. En 18re année, non seule-
ment les enfants ont accepté sans réticences la nou-
veauté mais, pour beaucoup d'entre eux, ces chants
sont devenus leurs préférés, Par ailleurs, I'apprentis-
sage S'est effectué avec un degré d'attention supé-
rieur qu'il n'était pour d'autres contenus, la mémor-
sation 4 été plus rapide et expression {ébauche
d’interpréta[ion) était immédiate. Ces constatations
ont ét€ confirmées d’année en année.
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1) Analyse

- AVOUONS, POUT COMMENCer, que Notre réaction

en recevant le travail d’Henri Pousseur fut de
trouver cela tees «difficile».., Bt il faut bien re-
connaltre que pour ces enfants de 1&re année
ce n'était pas plus difficile que le reste.
D'une pat, nous avons présenté ces chanis
parmi d'autres choses de fagon normale, et
d'auire part cette présentation était orale, Mais
pout les enfants de 2eme année, méme de fa-
con orale, l'impression principale qui émerge
est celle de la difficulté,

- Par ailleurs, nous constatons régulizrement
que les chansons, reproduites facilement dans
un premier temps, stagnent vite car, globale-
ment, Jes enfants sont satistaits du résultat : il
faut attendre quelques mois (ou années pat-
fois, et c’est 4 nouveau en relation avec un sys-
feme de pensée qui est en évolution) pour
que, dans un contexte soricre familier, les en-
fants acceptent Ieffort vers la perfectibilité, Par
contre, avec des propositions qui les mettent
au départ dans un état d'éveil, nous avons te-
marqué une attention constante du début 3 la
fin de lapprentissage.

2) Conclusicn

- Le citere de choix des contenus nest plus une

évaluation en termes de facilité ou de ditficul-
t6, mais bien en fonction de ce qui est suscepti-
ble de créer une situation d'éveil, et ce, 4 tta-
vers 'importe quel univers sonote,
Cat, si nous.avons eu la chance d'investiguer et
de pratiquer une forme ¢ouverture (2 la musi-
que davjourd’hui) grice au travail d'Hensi
Pousseus, il reste néanmoins beaucoup d'au-
tres hotizons 2 découvtir dans le cadre d'un
couts de solfege : les enfants regroupés y re-
présentent la pluralité musicale et leur 4ge est
celui, précisément, de louverture,

- 1t va de soi que les enfants peuvent rejeter ou
se lasser de n'importe quoi st les conditions
d'appreniissage ne créent pas aussi Iéveil
Mais nous avons pu compater des matériels
différents dans des conditions d'apprentissage
identiques : méme professeur, méme groupe,
méme heure ... Bt il nous semble possible d'af-
firmer que le contenu n'est pas étranger 2 Ia

motivation et qu'en cela notre recherche n'est
pas terminée.

- Ces chansons contemporaines sont abordées
visuellement des 1a 12re année suite & 'appren-
tissage auditif : 'ashondance d'altération n'ef
fraye pas les petits ... pas plus que les clefs (de
s0l, fa et ut) que nous travaillons das la lere
année. Cest 2 nouveau le systeme perceptif
syncrétique {dont I'une des catact€risliques
est Iacceptation de fa coexistence de systémes
différents) qui permet 2 I'enfant d'envisager
sans réticences ces consiructions différentes.

4, Aujourdhui

- Une continuité s'est créée dans le cycle des 5 ans

puisque les enfants de 85/86 sont aujousd'hui en
4eme année chez une 3eme collegue, Véronique
Ravier.

- Grice 2 la collaboration de certains professeurs

dinstruments, les instruments font de plus en plus
partie des couts : ils sont aussi un facteur d'éveil,
car les enfants font 4 présent des liens entre les
deus cours, transposent leurs acquis de l'tna 'au-
tre, prennent des initiatives, questionnent, cher-
chent ...

- Le timbre est indéniablement un des grands ab-

sents des cours de solfege et si le chant réste un
moyen essentiel certainement nécessaire, il est de-
venu 4 nos veux non suffisant, et encore moins,
comme cela s'entend souvent, Fobjectif des cours
de solfege.

- Enfin, les enfants se préparent 2 la lecture 2 vue de

3eme année dans ke sens d'une acquisition de ré-
flexes plus rapides, mais sans perdre de vue Pob-
jectif premier : comprendre.

- Ce long travail (non terminé, méme si ici apparais-

sent des conclusions relatives 3 la mémoire, 4 la
lecture et 2 Pouverture) a pu se faire grice 2 Iac-
cord de Robert Janissens et 2 la confiance qu'il a té-
moighée par 13 & des jeunes professeurs; et un
soutien constant des parents, qui s’est transformé
rapidement en un grand iniérét. Mais en quatre
ans, nous aussi nous nous sommes formeés, et ce
sera la dernidre conclusion : répondre 4 Fenviron-



nement de I'enfant et 4 limmense cultute musicale
existante impliue sans doute un regard nouveau
sur la formation des enseignants; c'est a raison
pour laquelle nous remercions les enfants qui
nous ont donné des pistes précieuses de travail et
de recherche,

NOTES

(1) Orval José, «Les problemes actuels de lensel-
gnement artistique dans les Académies de Musi-
que dans Musique Musiques - juin 1984

(2) Expression empruntée 4 Maurice Martenot

(3) Renard R. «La méthodologie SGAV d'enseigne-
ment des langues. Une problématique de I'ap-

prentissage de la parole» deuxieme édition -
Didier, Paris 1976.
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Harmonie, Esthétlque), a
enselgné la Formaticn Mu-
slcale {Solfege), dans une
Ecole Natlonale de
Musique pendaat 14 ans.
Détachée au Ministere de
la Culture en 1986, oil elle
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tions avec MEducation
Nationle (classes 3 Horaire
Aménagé), elle vient de
metire fin 3 ce détache:
ment et de réintégrer un
poste d'enseignant 4
I'Ecole Natiorale de
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FRANCOISE JOUBERT

Un enseignement
musical a maitre unique

u moment ol ces lignes sont rédigées,
ma deuxiéme vie d’enseignant a dix se.

maines d’ancienneté, L'heure n'est évidem-
ment pas au bilan! Vous ne trouverez, ici, que
Iexpression d'un questionnement, et, en pre-
mier lieu, celui qui m'a amenée 3 tenter Pexpé-
rience d’une organisation de cours un peu dif-
férente, J'exposerai ensuite les cicconstances de la
mise en place de cet enseignement et son organisa-
tion pratique, et puis je vous ferai partager les ques-
tions qui m'agitent actueliement.

Pourguoi un maitre
unigue ?

Former des musiciens amateurs et des musiciens
professionnes, c'est- 3-cite des instrumentistes ou
des chanteuts pratiquants autonomes, des auditeurs
actifs et aptes 2 faire des cholx, voild Iobjectif de

Penseignement musical sur lequel tout le monde’

s'accorde. Chaque institution, chaque structure, cha-
que enseignant peut 'y reconnaitre ou, plus exacte-

ment, se dire qu'il y trouvera reconnaissance.

LE QUI FAIT QUOI ?

Lancinante question qui préside 4 tous les débats
auxquels j'ai pu participer ... Quil s'agisse d'articu-
ler, d'accorder ou d’harmoniser IEcole et 'Ecole de
Musique, 'Fducation Musicale et I'Enseignement
Musical spécialisé, 'Eveil Musical et la Formation
Musicale, la Formation Musicale et la Formation Ins-
trumentale, le t6le du professeur décriture et celui
du professeur de Formation Musicale, celui du pro-
fesseur d'instrument et celui du professeur d’ensem-
ble instrumental, dans tous les débats, colloques,
stages et réunions, le « Qui fait quol?» surgit inévita-
plement,

Bt si la réponse au «Quoi 7» représente bien, dans
Fesprit de chacun des protagonistes, un «Presque
Tout», c'est-3-dite une saine globalité, le «Qui»
s'émaille bien vite en de multiples «Je», Sl est dé-
batty par exemple d’un cursus ou d'un programsme,
Cest «Je», qu’i? soit alors institution, établissement
ou enseignant, qui s'instaure sujet de Paction. On rai-
sone, alors, en partage des tiches, répactition d’ho-
raires, frontietes entre domaines, limites d’action.



Aux trofs quarts <le la discussion, on a imaginé pour
les éleves une formation aussi compléte que possi-
ble, organisée en semaines de cours d'un volume
horaire conséquent et réparti entre de multiples pro-
fesseurs. A ce stade, un peu géné de 'éclatement, du
saucissonnage auquel on est parvenu, on cherche 2
se rassurer, on tente de retrouver l'unité perdue en
pariant d'équipe pédagogique, de concertation, de
modalités de coliaboration.

Clest ainsi par exemple gu'un éléve de Collége en
classe 4 Horaire Aménagé Musique voit ses études,
enseignement général et enseignement musical, or-
ganisées en une trentaine d’heures de cours hebdo-
madaires qu’il passera en compagnie de 14 profes-
seurs différents, invités 4 batir ensembie un projet !
Clest ainsi que, pous les seules éudes musicales, un
cursus soucieux de donner 4 des instrumentistes les
outils culturels techniques ef artistiques nécessaires
3 leur future autonomie, ne prévoit pas moins de
cing heures de cours par semaine pour un enfant
d'age scolaire, réparties entre au moins trois profes-
seurs. C'est beaucoup demander 2 cet enfant, En as-
sumer la cohésion, c’est beaucoup demander au
professeus.,

UNE EQUIPE PEDAGOGIQUE
Probléme

Soit un établissement de 1200 éleves et de 50 profes:
seurs, Chaque éléve regoit 'enseignement ce trois
ou quatre professeurs. Chaque professeur a en
charge une trentaine d'éiéves, certaing dispensent
un enscignement collectif 2 une centaine d'éleves,

1. Combien d'équipes pédagogiques différentes
peut-l exister 2u sein d'un établissement ?

2. La formation, le passé, le vécu des professeurs
sont divers. Chaque équipe doit se constituer et

fonctionne différemment, A combien d¢'équipes
différentes un méme professeur participe-t-l 7

3. Les ¢laves ne conservent pas forcément les
mémes professeurs au cours du cursus. Combien
de temps fandra-t-il 2 toutes les équipes pour
bien fonctionner ?

Le probleme n’est pas simple. Et 'on sait comment,
par quels moyers, des milliers d'enseignants tentent
actuellement de le résoudre, combien de temps ils
passent en réunions, rédaction de documents qu'ils
s'échangent. Mais 'on sait aussi combien ces moda-

lités de concertation passant par des échanges ver-
baux n'instailent souvent ke diaiogue que sur la face
appatente des phénomenes musicaux, le cOté anec-
dotique, dirais-je presque. En ce qui me concerne,
une répétition de musique de chambre constitue un
lien d'échanges pédagogiques autrement opération-
nel car elle permet de faire sauter tous les vertous
des non-dits des réunions. Chacun y pergoit la réali-
té de Pautre, son passé, sa formation, son mode de
fonctionnement par rapport 4 la réalisation musi-
cale, toutes choses que des centaines d’heures de
discussion ne feraient peut-&tre pas apparatre.
Malheureusement, et pour toutes sortes de raisens,
on ne peut aitendre d'un professeur qu'il entre-
tienne de tels rapports avec chacun de ses colig-
gues ! Bt nous sommes bien obligés de passer pat
les mots pour exprimer ... scuvent lineffable,

Or, si 'on peut faire conflance 2 I'éleve de neuf ans et
plus en lui accordant la capacité de « cotrige le tit » et
deffectuer lur-méme dans une certaine mesure la syn-
these des enseignements qu'il recoit, j'ai toujours eu
Pimpression que l'enfant plus jeune payait plus ou
moins les pots cassés de cette situation.,

CAR, ENFIN, CEST LENFANT QUI FAIT !

Voila pour le « Qui» de la question. posée plus haut.
Bt si ceci est admis, nous sommes bien obligés de te-
connaitre en ce qui concerne le « Quoi» ;

- que I'enfant fait ce qu'il peut;

- que 'enfant fait ce qu'il veut,

Ne voyez dans ces deux affirmations ni mépris pour
ses faibles capacités, ni permissivité excessive de ma
part ! Je veux simplement souligner que lors des
«gpprentissages fondamentauz» notamment, il ne
peut y avoir véritablement acte musical de la part
d'un enfant que §'il y a comptéhension el motiva-
tion, I'un n'allant pas sans Iautre dailleuss,

Drautre part, Péducation musicale représente, pour
lui, une véritable chance de contrebalancer la pres-
sion du verbal 2 laquelie il est soums, {i faut bien le
dive, des six ans par I'école. La compréhension dans
l'acte musical ne passe pas forcément par des mots.
Elle peut e mouvement, perception, sensation,
expression, geste instrumelytal, cri, Elle sera mot
sans dommage quand Fétiquette sera sutfisamment
large pour recouvtir une notion et 4 a-limite son
contraire ...
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Mais comment communiquer, partager, 4 l'ntérieur
d'une équipe pédagogique, ces itinéraires sinueux
piopres A chaque &léve, qui dans le meilleur des cas
aboutissent au méme endroit, mais dont les méan-
dres cependant risquent de ne jamais se recouper ?
L'étiquetage, la mise en mots des adultes, en inven-
tant ¢hypothétiques points de rencontre 4 des dé-
marches paralizles, ne risquent-ils pas de tigidlifier,
d'aligner, d'ététer et tout bétement, de passer a ¢Oté
des éléments fondamentaux que on voulait pour-
tant faire découvtir 2 l'enfaat ?

Avouloit tirer les choses au cordeau, les adultes sont
parfois des empécheurs de toumner en rond. Bt
pourtant, dans un apprentissage musical 4 ses dé-
buts, que de va-e-vient, de retours et méme de ré-
gressions énéfiques !

Au nom d’une cohérence on jalonne, on invente des
successions, des notions dites plus faciles, des pro-
gressions (celles des tonalités, des tythmes, des
coups d'archet par exemple). A Penfant de 6 ans qui,
on le sait, percoit globalement une ceuvre musicale,
on impose un « décorticage» qui, en fit, ie plonge
dans un abime d'abstraction, ol compréhension et
motivation sont solt bannies, soit fondées sur les
phénomenes extra-IUSicaux,

Mais, il faut bien passer le telais au coliegue de la
classe voisine, de Pannée suivante et exprimer d'une
maniére ou d’une autre une connaissance, un savoir-
faire acquis...

Ft un peu par lcheté peut-étre j'ai eu envie, en quel
que sorte, de laisser tomber le baton témain.

Une classe a maitre unigue

Jai eu la chance, lors de mon tetour 2 lenseigne-
ment, de trouver des oreilles attentives 2 mes argu-
ments et puisquelles étaient en outre musicales,
compréhensives. Leur propriéizire, Jean-Marc Co-
cheregu, Directeur de 'Bcole Nationale de Musique
d'Orléans, m'a autorisée 2 organiser un enseigne-
ment de « Formation Musicale avec initiation au pia-
no» pour huit enfants de six ans.

Ils recoivent deux couts par semaine.

Un couts d'une durée de 1,30 heure se déroule dans
une salle ol nous disposons de deux pianos. Les en-
fants viennent par quatre. Deux groupes ont donc

été constitués : I'un comprend des enfants nés entre
marz et mai 1984, Pautre ceux nés entre juin et 200t
1984,

Un cours d'une heure réunit les enfants et a da pren-
dse place dans une salle de Formation Musicale
«normale» : un piano, tables, chaises, efc.

Je souligne que cette organisation se traduit en
heure-professeur par (1 h 30 % 2) +1h =4 heures
pour huit éléves, soit 30 minutes par éléve, Elle 'es:
done, pour une administration, pas plus codteuse.

Cet enseignement, un peu rapidement nomme
«Maltre unique», a &€ mis en place aprés la rentrée
scolaire puisque ma nomination n'est intervenue
que le premier novembre. Les éltves ont &€ recrutes
dans I liste d"attente des inscrits qui n'avaient pu,
faute de place, &tre intégrés, Les criteres retenus ont
&té
- etre disponible aux heutes des cours fixés par des
impératifs de locaux
- dtre 4gé de six ans, les plus jeunes étant prios-
taites (quelques CE1, ayant bénéficié d'un passage
anticipé ont 0 étre écatés pour préserver [ho-
mogénéité du groupe)
- &tre un veal débutant,
Les familles ont ét8 bien str informées de « ['origina-
lité» de ce cours par rapport au cussus traditionnel
de Pétablissement, 1l leur a été assuré que cet ensel-
gnement se poutsuivrait pendant trols ans au moins.
Ie contenu et les activités envisagées ont €t¢ suc-
cinctement préseniés aux patents lors d'une petite
réunion avant le premier cours. J'ai jugé utile d'insis-
ter sur le fait qu'il ne s'agissait ni ¢'un couts de pia-
no, it d'un couts de solfége proprement dits et que
['échéancier des acquisitions n'ézit probablement
pas celui auquel ils songeaient (lecture des notes,
ptemier morceau, etc...) Une nouvelle réunion au
cours du deuxieme trimestre me petmetira de 1€
pondre 3 leurs nombreuses questions.

De telles conditions matérielles d'enseignement
peuvent apporter des solutions évidentes aux pro-
blemes évoqués plus haut. L'aller et retour entre ac-
tivités corporelles (mouvement et geste insteumen-
tal), activités vocales, activités d'écoute, d'analyse,
d'écriture, de lecture se fait naturellement,

Les deux groupes (déterminés par Page, au hasard)
se sont bien soudés et, depuis la rentrée de janvier,
fonctionnent hien, chacun 2 leur maniére, Bien des

il
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enchainements d’activités se décident «2 mon in-
su», Maintenant, le groupe des plus 4gés s'crganise
dans le déroulement des activités individuelles, La
qualité de 'écoute de l'autre est en hausse chez les
plus jeunes.

Les petits effectifs permettent d'envisager un travail
vocal difficllement réalisable dans une classe.
[ écoute, Pattention, une certaine tonicité sont rare-
ment obtenues de Tenfant dilué dans un grand
groupe, La liaison voix-piano aide 3 Macquisition de
la précision, 4 P'élargissement de 'ambitus (mais,
dans ce domaine, i faut & vigilat ¢ plotd modé-
rer les excés...)

Dans ce contexte, le piano est un fantastique outil de
formation, Il se préte & toutes les exploitations possi-
bles, qu'elles scient suggérées par une chanson ap-
prise, 'écoute d'une ceuvie ou simple exploration
«gratuite», 31 le clavier n’est pas suffisant (la palette
des timbres qu'il nous livre est encore limitée ...}, on
P'ouvre et on cherche la corde qui, pincée, frottée,
avec ou sans pécale ... la baguette ou la balle de
mousse qui rencia le mieux le glissandc convoiré.

On mesure le geste, on adapte, on écoute au-dessus,
sous le piano. Mais le clavier n'est pas mal non plus
pour jouer ce que 'on 4 chanté ou écouté. 1l est ins-
trument d'accompagnement {(quel plaisic lorsque
Pon tombe sur l2 bonne quinte qui «va avec» Ja
chanson !); il est instrument A percussion qui mon-
tre que le rythme peut &tre autre chose que percus-
sif; il est un merveiileux outil d'éducation motrice
bien s, Avec le piano, fa pratique et I'écoute ot
sensiblement le méme ambitus. Ambitus quit faut
otganiser : st on esta plusicurs devant le méme cla-
vier, on se partage les testitoires, quitte  les envahit
ensuite. Bt 13, 1l s'agit d'étre précis : probléme cru-
clal + qui va jouer dans I'aigu du grave, dans le meé-
cium, dans le grave de 'aign ? Le grave et I'aigu se
précisent 4 force de relativité, L'écoute de diverses
voix en est enrichie, le timbre prend alors toute son
importance.

Dans les activiiés de codage, la notation des hau-
teurs devient une urgence et est grandement facili-
tée par la représentation d'un clavier vertical.

Mémoire du geste, mémoire du toucher, éléments
trop souvent oubliés et pourtant essentiels de ce que
['on appelle Foreille intéricure, peuvent jouer pleine-
ment leurs rdles av moment méme ol celle-ci §'éla-

hore et se structure, Dans une phrase que 'on sef-
forcait de chanter legato, ai vu un coude se soule-
ver. Hasard ou connexion voix- oreille-corps ¢

Sept enfants sont encore debout devant le clavier et
cherchent e bon angle, le bon rapport pieds-bassin-
bras-mains, Les grands sauts font de moins en moing
perdre équilibre, les glissandi deviennent de plus
en plus homogenes, Seul Pzul, le plus grand d'une
téte, n'érait vistblement pas & I'aise et a préféré s'as-
seoir. L'extréme aigu et 'extréme grave sont hors
d'atteinte Jorsqu'il est assis au miliey, il transporte
son tabuourel quand ke besoin s'en fait seniir,

A ce stade, 1! est <lifficle de faire une synthese de ces
multiples faisceaux que j'ai Pimpression de tisser.
L'une de mes préoccupations est précisément de re-
fier sans cesse les choses les unes aux autres pour
structurer ce qui, sinon, pourrait prendre Ialhure
d'un licher de ballons... Cela demande, hien s0r,
une grande préparaticn et une analyse minutieuse
de chaque couss,

Questions diverses et
debuts de reponses

+ Confier l'enseignement musical d'un enfant
a un méme professenr pendant une longue pé-
riode peut avoir des effets catastrophiques. On
sait tout ce que cette matiére véhicule et combien
les rapports frisent vite le passionnel, A mon avis,
l'enseignement de groupe est un moyen de dés-
amaoreer ce qui poutrait constitver I'effer pervers
du «Maitre unique». Si précisément le cours
n'est pas magistral, il y 4 peu de chances pour
que le mattie devienne gourou.

+ 1l ne s'agit pas d'initier précocement de fu-
tur(e)s pianistes.
Chaque enfant pourra commencer 'apprentis-
sage de Pinstrument de son choix 2 issue des
trois années. Quelque chose me dit que les
connexions qui fonctionnent 4 ce stade par son
approche du piano, ne resteront alors pas letire
morte, Cest dans cette optique que le travail me-
né actuellement cherche 2 éviter tout « condition-
nement». Toul egercice, touie activité vise 2 tou-
cher ce que appellerai «Pessence» cu geste, ce
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qui, me semble-tl est commun 4 tous les instru-
ments : les rapports oreille-corps, positicnne-
ment face 4 linstrument etc ? Une attitudle n'est
corrigée que lorsqu'elle empéche la réalisation
d'un phrasé, par exemple.

Un enseignement 4 «Maiire Unique» est-il
possible pour d’autres insttuments ?

Que serait un enseignement qui prendrat appui
sur ['étude d’un instrument 4 cordes, 2 vent ? Les
échanges de professeurs, dans ce cas, seraient-ils
plus envisageables ? Comment, quand, 2 quelles
conditions, pourraient-ls «se passer le témoin» ?

+ Jenvisage de proposer 3 mes collegues instru-
mentistes 4 cordes ou 2 vent ['organisation, cette

un jour, trop réduit. Is se joindront alors, je
pense, 4 la chorale des enfants du premier cycle.
Pour ce point, comme pour beaucoup d'autees, il
m'est difficile d'en fixer la date.

Deux enfants ne disposent pas d'un piano chez
eux. Cela sera-t-l génant un jour ? Pout eux ¥
Pour le groupe ? A quel stade ?

- Les deux cours hehdomadaires sont 2 dessein

dorganisation différente {effectifs, durées, nom-
bre d'enfants). D'autres dispositions sont cettai-
nement envisageables, avec une autre répartition
des activités, Quel sera celui de I'an prochain
pour ces enfants qui aurcnt sept ans ¢ Pour une
autre « fournée » de six ans ?

année ou Pan prochain, de quelques séances de  Les questions suzgissent au fil des cours et des se-
«musique de chambre» pour nos éleves, maines, une réponse avancée en fait naftre dix au-

+ Bn ce qui concerne Jes activités vocales, je soup- 168 - . ices
conne que Peffectif de huit enfants me paratira,  “Ircertitide, 8 mes déiices >
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JEAN-CLAUDE BAERTSOEN

La méihode connue sous le nom de « Créalif
approche globale» a été inaugurée a Nivelles
en 1982, ceite pédagogie musicale moderne
et efficace y compte aujourd’hui 300 éléves.
Elle a essaimd en Belgigue el ent France.
Nous avons demandé a Jean-Claude
BAERTSOEN, créateur de ce type nouvedi
d'enseignement, d’en rappeler les caracitéris-
tigues et d'en retracer le développement.

Créatif - approche

globale

(( CREATIF - approche globale» est le fruit
d’expériences ininterrompues menées
sur le terrain. Les problemes pratiques Pont
modelé,

Au début, on ne voit pas les probiemes, tant 1 y en .
Plus tard, on ne veut plus les voir ... La difficulté,
c'est la vigilance.

Dusrant mon passage comme professeur d’harmonie
supérieure au Conservatoire Royal de Bruxelles, ai
été [rappé par Vétat de préparation des €léves qui
entraient dans mes cours. I's avaient sept 2 douze
années d'éudes musicales derriere eux; ils possé-
daient un premier prix de solfege. Ils éaient capa-
bles ' peu pres tout lire et tout écrire sans con-
prendze - comme sl un entrainement intensif en vue
de I réussite d’examens purement techniques avait
obnubilé toutes les facultés qui ne leur étaient pas
immédiatement nécessaires,

Mon objet étant de les amener 4 une conception
moins exigué de leur art, f'ai créé des 1975 des
séances collectives d'écoute et d'analyse, en 1978 un
cours d'initiation incluant le chant et, dés I'année
suivante, j'ai orienté systématiquement tout mon
groupe vers lexpérimentation au pianc. Faut-l dire

que ces initiatives, approuvées 4 Fépogue par e di-
tecteur du conservatoize, ont provoqué une petite
révolution parmi le corps enseignant ? .., Bt attir
dans ma classe un afflux impardonnable d'étudiants
curfeuy, au point quil fallut engager trois jeunes
professeurs pour m'assister : Guy Dusatt, Jean-Marie
Rens et Jean-Pierre Delenze,

Pareille expérience pédagogique, en un milie
contraint dans ses réglementations, ses traditions
encombrantes, ses droits acquis, ses mutations auto-
matiques, ses prétentions et ses priviléges de per-
sonnes, devait nécessairement se heurter assez 0t
aux murs mémes de 'établissement.

Mais lexpérience élait prodigieusement révélairice
et, stoppée ict, préte A repartir sur un terrain plus fa-
vorable. Particulierement frappante était I'adoption
enthousizste, unanime, du clavier comme moyen di-
rect 'investigation et de connaissance musicale.
Tous les éwdiants, qu'ils fussent violonistes, basso-
nistes, percussionaistes ou trompeltistes, §'étaient
mis av piano comme un seul homme. C'était pour
eux lz révélation d'une logique musicale obscuré-
ment pressentie, mais jusqu'ici perdue en des loin-
tains ind&finissables.
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Agir la musique

En 1982, j'ai tenté lexpérience 4 I'académie de Ni-
velles, avec des enfants de huit ans, débutants en
musique.

Mon projet s'articulait sur plusieurs réflexions. La
premiére : pour enseigner profitablement quoi que
ce Soit en musique, il est nécessaire doffriz a l'enfant
le moyen d’apprendre, le moyen d'agir la musique,
de la faire. On n'apprend quen faisant, Le moyen
était trouvé : un large clavier - avec son exposition
claire et ordonnée du matériel sonore, D'auite part,
il est indispensable de favoriser lesprit de recherche
chez I'enfant, Un cours collectif était souhaitable - 2
cause de son animation et de son dynamisme. Ce-
pendant 'emploi de V'instrument imposait de limiter
le nombre d’éléves par classe : ne pas dépasser dix.
Dans mon esprit, le nouveau cours se proposait
comme une alternative au solfege obsédé par ses
problemes de notation et de théoie,

«CRBATIF - approche globale» {le nom n'a & in-
venté que plusieuts années apres), prétendait abor-
der d'entrée de jeu la viaie musique, celle qui fait
plaisir.

Comment faire de la bonne musique avec des en-
fants qui partent de zéro ?

Un enfant de huit ans n'est jamais ¢ans un néant mu-
sical parfalt, méme si apparemment fout est a
construire : ajuster sa voix, éveiller son oreille, affi-
ner la coordination de ses mouvements...

Loin d'étre insolubie, le probiéme est au coniraire
trés excitant pour le  rmusicien-pédagogue-
chercheur, Mais il est vrai que cette triple vocation
simpose. La petle rare, je I'at trouvée dans la per-
sonne de mon jeune collaborateur Léon Baonville.
S4 patience, son obstination, son ingéniosité, son in-
vention et 1a finesse de ses réactions ont permis la
réalisation d'un cours ol lenfant directement
chante dles aits qu'il aime, en cherche les mélodies
au clavier, les accompagne en se fiant 4 son orelle,
développe par I'action le potentiel musical qui esten
lui et s'ouvre 2 de nouvelles connaissances.

Trois mois suffisent 2 un enfant bien conduit pour
débrouiller «L'apprenti pastouriau», «Savez-vous
planter des choux ?», <0, du lieber Augustin», «We
come to sec Miss Jenny Jones» cu l'air de Lucinde
de Gluck, Les chants de ce niveau sont précisément

ce qu'un enfant connaft dés avant sa premigre lecon
- pour autant qu'il appartienne 4 une famille oi 'on
pratique la musique avec spontanéité, Il est vrai que
cette spontanéité-A n'est pas st fréquente dans nos
milieux alphabétisés ... Ce type de connaissance
est guére teconnu par les professeurs distingués;
cest un point de départ d'o iis refusent générale-
ment de partir,

Parents et enfants de Nivelles n'avaient point ces
préjugés. Ils se sont littéralement précipités dans ce
cours dangereusement nouveau qu'on leur propo-
sait - et cela malgré la nécessité de posséder a domi-
cile un instrument 4 clavier de cing octaves.

Ressources du clavier

Des études musicales de haut niveau ne se congol-
vent plus aujourd’hui sans Iapprentissage du cla-
vler. A peu prés toutes les écoles reconnues sur le
plan international imposent 4 leurs éleves. Un jour
ou l'autre, nos conservatoires toyaux francophones
seront dans la situation de franchir 2 leur tour ce pas
que jai fait franchir il y a trefze ans 4 tous mes étu-
diants du Conservatoire de Bruxelles.

Quant aux enfants, I'usage du clavier leur permet
non seulement de comprendre mieux et phus vite les
structutes abstraites de la musique - tons et demi-
tons, gammes, tythmes, mesures composées, poly-
phonie, plans sonores, accords - mais il développe
singulierement leur écoute, il introduit dans leurs
étucles intéréy, joe et partage. Il faut voir tout ce petit
monde, rentré chez soi apres la lecon CREATIF, cou-
fir au piano ou A Porgue pour recomposer les airs
qui i trottent en téte, perfectionner les accompa-
gnements, frapper les rythmes : on cherche, on
titonne, on expérimente, on invente. D'emblée,
CREATIF habitue I'enfant 2 compter sur soi,  utiliser
sa faculté d’invention, 2 progresser de facon auto-
nome. CREATTF lui offre 4 Ia fois le matésiau pour le
faire et l'encouragement.

Alalecon suivante, lenfant ramene, outre ce qu'il 2
retenu et reconstitué, tout ce qu'il a trouvé seul, 1l le
confronte avec les découvertes de ses voisins, Ce
n'est pas tout. Cette agitation musicale 2 domicile y
introduit une fievre contagieuse. Fréses, soeurs, pa-
rents, amis dressent I'oreille, se demandent com-



ment i fait, réclament leur past du divertissement, La
contagion se propage ..

Mais, dira-t-on, ce piano 4 domicile, qui peut se le
payer ? N'est-on pas en train d’exclute de la musique
toute une catégorie sociale qui n'a pas d'argent 2 in-
vestir dans les pianos ? Cette discrimination est-elle
supportable ?

Une discrimination
insupportable ?

Clest trés mai poser le probléme.

A supposer que le clavier soit un avantage évident
pour les enfants des le début de leurs études, 1n'y 4
pas de raison de ptiver ceux qui possédent un piano
du bénéfice de CREATIF, Pour ceux qui n’en ont pas
ou qui ne veulent pas d'un cours instrumental &y
en aS, reste le solfege. J'ai dit qu'il devait subsister
parallelement 2 CREATIF. Ce solfege serait-l donc
une punition?

Mais soyons sérieux. A notre époque, l'essor de la
technologie est stupéfiant; les claviers d'utilité (pia-
nos électroniques, par exemple) coltent la moitié
de ce qu'ils cotteient en aviil 1987, lorsque, dans
cette méme revue, ['avangais ‘e chiffre de 30.000 fr.
Tai vu avant- hier, dans une vitrine de mon quartier,
des claviers 2 16900 fr, avoisinant des lecteurs de
compacts 4 6,000,

- Considérons une famille d'un ou deux enfants. Que
colitent Jes anniversaires, la Saint-Nicolas, Noél, les
bonbons, les handes dessinées, les vacances 2
Pétranger, les abonnements 2 la TV, lauto ? - par
comparaison 4 un instrument d'éude clont la dé-
pense est répartie sur plusieurs personnes, étalée
sur 4 ou 5 années d'études. Faites le calcul mensuel.
Les études sociologiques qu'on possede monttent
que les académies de musique gratites ne sont
guere fréquentées par Je quart mende. Je le déplore
hautement, Mais c'est une réalité.

Force est done d'admettre que 'achat d'un clavier
ne se situe point au rang des problémes financiers
algus. 1 s'agit d'un choix culturel, d'un choix de so-
Ciété,

Si l'enseignement maternel et primaire, et la forma-
tion des instituteurs de ces niveaux, s'cccupaient sé-
rieusement de la culture musicale, il est probable

que la questicn des pianos électroniques ne se po-
serait plus que dans le cadre des Centres Publics
d'Aide Socizle, du reste de fagon tout--fait ponc-
tuelle ...

Lire ou parler

C'est qussi une option.

En un petit ouvrage substantiel sur 'apprentissage
des langues vivantes (« Une problématique de l'ap-
prentissage de la parole», Didier éd., Patls, 1976, p.
31), Raymond Renard écrit ; « Celui qui écrit en par-
tant des formes écrites .. associe d’embiée ces
formes au sens et prétend ne pas pouvoir compren-
dre ce quil n'a pas vu écrit « il fait peu defforts pour
entendre, entend de moins en moins, et bientot
n'entend pius sans texte. 1l ne peut pas davantage
Sexprimer sans passer par la forme écrice. Il n'y 4
pas de conversation possible si Iétudiant ne prend
pas Phabitude immédiate de passer du son au sens
pour comprendre, et directement du sens au son
pour §'exprimer »,

L'enfant parle avant d'écrire. La communication qui
spontanément s'établit entre son entourage et [ui, li-
mitée d’ahord A ses besoins immédiats, s'élargit pro-
gressivement, se précise au cours de plusietrs an-
nides découte et d'expression orale et mimique. Des
avant d’entrer 2 école primaire, lenfant comprend
et exprime V'essentiel de ce qui compose son exis-
tence quotidienne, Et c'est sur la base de ce qu'il
connaft en entrant que linstituteur lui enseigne
Pécriture, Celle-ci apparat comme le prolongement
naturel de la parole : se rappeler ce qu'on n'a pas pu
dire dans le moment, recevoir le message d'un ab-
sent.

Tl en est de la musique comme du langage, L'enfant
de sept ou huit ans, qu'on emplit prématurémen de
fa lecture des notes et valeurs de silences, n'entend
pas, wentendra jamais bien - 4 moins d'une pro-
fonde révolution dans son comportement psychi-
que, un bouleversement qui ressemble 3 une révéla
tion. Je connais bien ce prénomene, pous l'aveir vu
vivre par plusieurs musiciens parfaitement enfermés
dans leur univers scolarisé,

Qui est capable de jouer spontanément d'oreille -
Cest-a-dire d'entendre intérieurement et de réaliser
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tout de go ce qui Jui passe par la téte, équivalent mu-
sical de I'acte de parler ? Des musiciens ou des mélo-
manes qui dés le départ ont cherché tout seuls sur
leur instrument, bien avant de se farcir les clefs et les
demi-pauses. Car la pratique coniraignante du sol-
fege met couramment un voile sur les oreilles et les
esprits. Otez la partition, vos gens ne savent plus
rien, Or Cest précisément lorsque le pupitre est vide
qu'on peut essayer de leur faire entendre quelque
chose 4 la musique ...

Une progression
rigoureuse

«CREATIF - approche globale» propose une pro-
gression trés nuancée mais aussi t1es rigoureuse, qui
met l'enfant immédiatement dans fa pratique musi-
cale, écoute, la reproduction immédiate, a possibi-
lité d'inventer ozalement ou instrumentalement -
sans I'embatrasser de symboles graphiques. Ce n'est
pas ici le liew de détailler ce processus. Quatre petits
volumes méthodologiques en parlent clairemen;
autant sont en préparation.

Mais, objectera-t-on, 2 supposer que vous puissiez
enseigner tout cela oralement, pourquoi refuser
denseigner la lecture 2 ces enfants ? Vous voulez en
faire des analphabétes ? Vous les conduisez droit
dans 'impasse | C'est criminel |

Lecture et écriture sont des parties indispensables
de la connaissance musicale, nul ne le conteste. Mais
elles doivent survenir en leur temps. Le moment op-
portun s'impose naturellement dans CREATIF, lors-
que les enfants expriment le désir de retenir Pair
qu'ils viennent ('inventer, d’apprendre une chanson
nouveile dont ils ont apporté eux- mémes le texte,
I faut préciser que, depuis leur premier couts, les
éleves sont au courant de I'existence d'une notation
musicaie; ils ont quotidiennement devant les yeux
des textes comportant paroles et mélodie - dont ils
ne lisent d'abord que les paroles. Mais lorsque Pinté-
rét pour la notation musicale est 12, son assimilation
se fait rapidement, Les enfants lisent moins qu'ils ne
reconnaissent ce qu'ils savent.

La lecture mélodique, dans un premier temps,
s'opére suivant une méthode originale : on patt d'un
air connu, on I'analyse en s'aidant de la notation, et

ce nest que lorsque la structure en est parfaitement
comptise qu'on §'embarrasse d'en dire les notes. On
procede ainsi du global vers Uanalytique, et finale-
ment l'oeuvte se recompose.

En savoir autant ...

On m’a posé cent fois la méme question : - « Aprés
autant d'années de CREATIF, vos éléves saventls la
méme chose que ceux qui sortent du degré d'excel-
lence de solfege traditionne] #»

Si le but de CREATIE edi é1é d’arriver au méme point
que le solfege, je n'aurais certainement pas pis la
peine de l'inventer !

La réponse est évidemment : non.

Les lauréats du nouveau cours en savent plus et
moins que ceux de lanclen. Ils ont appris autre
chose, autrement - avec des points communs, tels
que la lecture. 1l suffit de parcourir le programme
que jai esquissé plus haut pour deviner la diffé-
rence. Les connaissances dles éleves de CREATIF
sont plus pratiques, solidement ancrées dans 'ac-
tion et dans 'expérience, opérationnelles. Quant 2 a
suite éventuelle de leurs études {pour ceux qui veu-
lent s'orienter vers les professions musicales), ils
sont parfaitement capables de s'adapter dans un
cours de « perfectionnement », degré légal de transi-
tion entre les académies et les conservatoires
royaux. Je ne parle pas de 'avantage spécifiquement
musical qui se tévélera uliérieurement dans leurs
études, lorsqu'ils aborderont I'analyse musicale, la
musique de chambre, I'harmonie, la pédagogie ...
Ceci posé, il est clair que « CREATIF - approche glo-
bale» a ouvert une voie nouvelle, Mais tout n'y est
pas d’emblée résolu, En pédagogie - et plus particu-
lierement en pédagogie musicale - tout n'est jamais
tésolu, La recherche demeure ouverte, Heureuse-
ment.

Dang CREATTF, le probleme de la lecture est, sem-
ble-tl, pris dans le bon ordre, Est-ce 4 dire que, du
coup, il n'existe plus ?

On connait la difficulté classique, inhérente au pas-
sage d'une expérence sensori-motrice, d'une
connaissance globale ou syncréfique, vets une
connaissance analyticque et conceptualisée, Le mot
«passage» n'est du reste pas propte - puisquil ne



s'agit pas de percre I'une au profit de Fautre. Ce
n'est pas un remplacement, ¢'esi une coexistence et
une Connexiot,

Cette difficulté-ci, Penfant au berceau I'aborde et,
quatorze ans plus tard, 'adolescent ne ['a pas réso-
lue completement (voir notamment Piaget, Psycho-
logie et pédagogie, 1965, Denoél Gonthier éd., Pa-
ris, pp. 50 et suiv,) Mais cette difficulié existe aussi
bien (cu davantage) dans écducation traditionnelle
- avec cette différence que le solfege, fortifié par son
orgueilleuse doctrine, ignore superbement ce qui se
passe au-dehors, ef ne s'embarrasse guére de comp-
tabiliser les dégats...

ici et ailleurs

Nenobstant son origine bien belge, CREATIF - ap-
proche globale est aujourd’hui raisonnablement ré-
pandhu.

11 a été Fobiet depuis 1983 de plusieuts émissions ra-
diophoniques, de réunions pédagogiques, de dé-
monstrations, de séminaires - notamment 2 Liege, 2
Romainville, 2 Juvisy-sur-Orge, au Conservatoire

Nationa! de Paris, 2 'Université Libre de Bruxelles, 4
Mons, 2 'Université de Lille, 2 Rueil-Malmaison ...
Implanté en 1982 a Iacadémie de musique de Ni-
velles, ses 300 éleves occupent trois professeurs,
Dans la naissanie académie de Genappe, deux
classes CREATIF sont ouvertes depuis octobre der-
nier. Ici comme 13, le couss CREATIF est doublé d’un
cours de solfege traclitionnel, &léves et parents pou-
vant choisis la fillitre quils préferent. Plusieurs
écoles privées ont des cours CREATIF { Braine [Al-
leud, Uccle, Saint-Gilles). Le stage annuel Font
Neuve, organisé par Nadine Deletaille 2 Montau-
roux, Alpes Maritimes, a des antennes CREATIF des-
tinées aux jeunes et aux adultes,

CREATIF s'est étendu 4 divers cours annexes : péda-
gogie de la fidte (Pascale Simon, Christian Demey,
Eric Leleus) de la guitare (Christine Ballman) et du
piano, Son répettoire ef ses pratiques originales ont
été au centre d'un spectacle de musique-danse-
texte ; «Les enfants dans I'fle», donné & Nivelles
dans le cadre du concours pluridisciplinaire de
1987, et distingué pour la « créativité suscitée parmi
les enfants».

En revanche une ouverture trés opportune vers I'en-
seignement normal gasdien - ob le wépertoire de
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chants et la technique de piano de CREATIF eussent
&1€ bien venus - a fzit long feu, faute d'attention de la
part du Département, Un projet de cours CREATIE -
piano, destiné aux éleves chanteurs, a eu une plus
grancie cartiére, Expérimenté bénévolement durant
six mois au Conservatoite de Bruxelles, sous {'impul-
sion ce Eric Feldbusch, il a disparu sans donner lien
A aucun rapport | Maisil a eu la chance d'étre ramas-
s ailleurs ...

Les contacts entre « CREATIF - apptoche globale » et
l'enseignement de I'écriture n'ont jamais &té rom-
pus, La technique de piano propre 3 I «Approche
globale» s'est trouvée directement mélée a I'appren-
tissage de I'harmoenic d'apres les grands compost-
teurs. A Woluwé-St-Pietre, 2 I'Tnsidtat Jaques Dal-
croze, 4 Biterbeek, 2 Ixelles, voire 3 Uccle, I'in-
fiuence de CREATTF est sensible, A plus forte raison
au Consetvatoire Royal de Mons, 00 enseigne Jean-
Pierte Deleuze.

Mais la plus remarquable synthése entre harmonie et
«Approche globale» se réalise 4 I' «Institut de for-
mation pour musiciens intervenants» dépendant de

['Université de Lille 3. Les étudiants frangais y recol-
vent une formation double : d'écriture créative «3
Pécole des grands compositeurs» et d'applicaion
au clavier selon CREATIF, par deux professeurs par-
faitement synchronisés.

la Communauté francaise de Belgique 4, elle aussi,
cherché le moyen de former des enseignants pour
CREATIF - mais d'une fagon moins systématique.
Des stages d'une semaine ont &é organisés 2 Es-
neux en 1983, a Wellin en 1990. Bt en 1991, 'Acadé-
mie d'Eté de Wallonie réalisera A Libramont, du 21
au 30 juillet, un véritable cours de pédagogie CREA-
TIF sur deux niveaux, avec le concours d’une classe
d'application,

$i on ajoute A tout ceci les projets de recyclage dans
le cadre de la réforme des académies ainsi que les
festivités du 10e anniversaire, on voit que Pavenir de
CREATIF - approche globale est, pour I'mmédiat,
bien rempli. Bt 'on ne compte pas 'ouverture envi-
sagée de cours CREATIF dans divers établissements
notveaux de Belgique, de France et (pourqguoi
pas 7) de Navarre ou de Catalogne ..



Des pieces

contemporaines
et des enfants
(en marge d’Ars Musica)

ans le cadre du festival Ars Musica «le
printemps de la musique contempo-

ralne» qui s'est déroulé en mars 1991, les Jev-
nesses Musicales ont organisé une semaine de
séminaires et de concerts 2 lintention de
jeunes musiciens issus de plusieuts conserva-
toires européens, Une journée consacrée tout spé-
cialement 3 la pédagogie musicale face a la création
contemporaine a €té organisée avec le soutien du
Consei! de la Musique, du Service de la Musigue et
de T2 Danse et du Ministere de la Culture et des Af
faires sociales.

Cette journée fut 2 la fois Paboutissement d'un tra-
vail mené depuis plusieurs mois dans le Brabant
Wallon et le point de départ de réflexions et d'expé-
riences A venir.

L.a création conternporaine
et les jeunes

On constate que les enfants sont souvent plus spon-

tanément téceptifs que les adultes aux langages de
4 musique contemporaine ... Peut-&tre leur oreille
n'est-elle pas encore conditionnée par fa musique
tonale, peut- etre leur imagination est-elle encore
toute fraiche ? Avec Pidée de mettre 2 profit cette si-
tation, les Jeunesses Musicales du Brabant Wallon,
au cours des deux dernieres années scolaires, ont
porté une attention toute particuliere 4 I'éveil des
jeunes enfants 2 la musique contemporaine. Aidés
par Bernard Foccroulle, les animateurs ont imaginé
plusieurs approches possibles de ce langage musi-
cal. Afin de mener plus loin cette enteeprise, com-
mande fut passée 4 deux jeunes compositeurs, De-
nis Bosse et Baudouin De Jaer, d’ocuvres spéciale-
ment écrites 2 lintention des enfants d'écoles pri-
maires, tandis qu'une pidce d’Henri Pousseur datant
de 1988, était travaillée par une classe de 4&me pri-
maire, sous Pégide d'Edith Martens, animatrice aux
Jeunesses Musicales.

Les ocuvres de Denis Bosse et Henri Pousseur, inter-
prétées respectivement par 100 et 28 enfants du pri-
maire, furent préparées au cours de séances hebdo-
madaites d'éveil musical. Celle de Baudouin De Jaer,
un quatuor 4 cordes, fut écrite sur les indications et
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selon les desiderata de deux classes que le composi-
teur avait rencontrées, chacune 2 deux teprises,
dans leur £cole.

Les trois pieces sont d'inspiration trés différente; ce-
pendant, il est frappant de constater que, spontané-
ment, sans §'étre concertés, les trois compositeurs
ont largement fait appel 2 la créativité des enfants,
dont I'apport est essentiel dans chacune des oeu-
vIes.

A TRAVERS LES PETITS MIROIRS
(Henri Pousseur)

Congu sur Je modele des joutes, ce «Jeu musical
pour enfants délurés» propose une abondante ma-
tiere musicale, partieilement inventée par les enfants
eux-mémes, que 'animateur doit organiser en s'ap-
puyant sut les indications scéniques notées dans la
partition.

Cette pidce s'interpréte, en effet, dans une mise en
scene précisée par le compositeur et ol intetvien-
pent divers « animaux totémiques », &leves de 'école
des petits miroits. «Les enfants de cette classe, I'un
apres l'autre, ont réussi 3 passer & travers de peits
miroirs astucieusement insérés dans 'a couverture
d'un de leurs vieus livees et (...) ont ainsi découvert
un pays de réve ol ils se sont liés avec de merveil
leux animaux-professeurs ».

Dans ce «jeu musical», le mot «jeu» revét i la foisle
sens fudique et sportif des compélitions de groupes
el le catactere précis de toute regle définissant Fac-
tion des joueurs.

L'oeuvre a été créée en 1988 2 Micon (France).

QUATUOR A CORDES (Baudouin de Jaer)

C'est en ceci que j'aime le rapprochement entre le
dessin, les histoires et la musique : i s'agit simple-
ment de guider les enfants au départ dans la nécessi-
ié dle prendre des petits choix successifs; d'abord, et
par exemple, sans aide d'un scénatio : est-ce le pre-
mier violon qui commence ? ou l¢ deuxidme ou tout
le quatuor ¢

St le deuxieme violon, dans le grave, le medium, Pai-
gu ? 8 dans ['aigu, combien de temps ? piano-forie 7
Si fort et long, vite, pas vite ? Si vite, Ja méme note ou
piusieurs notes ? St plusieurs notes, serrées, espa-
cées 1.

On tente, on essaie, on voit ce que cela donne, les
solutions affluent, je ne suis alors que 'atbite de

leurs choix,

Puis, ils racontent des histoires : un monsieur monte
une échelle, descend ef tombe {violon 1} - un autre
vient [aider (violon-2), mais 'ambulance artive { cel-
o) sur une toute bordée d'arbres {alto). Un groupe
de quatre enfants, sur une feuille de quatte lignes
(viclon 1, violon 2, alto, cello) dessinent, griffon-
nent, parfois un soleil, un bateau; il me suffit alors
(puisque je connais le code et que je mai pas le
temps nécessaire pour leur aptendte) de respecter
les entrées successives des différentes informations
de leurs graphiques et de les adapter de la fagon Ia
plus simple pour le quatuor; avec I'aide d'un wall-
mar, ils me chantent des mélodies que je retranscris
et que Je glisse dans notre quatuor 0d bon leur sem-
ble. Au bout du compte, ¢'est finalement eux qui me
gavent dénergie, d'efficacité, d'imaginaire et de sim-
plicité,

LE GRAND CROHOT (Denis Bosse)

1l me semblait intéressant, alots qu'on me deman-
dait d'8ctire pour les enfants, de retrouver des traces
sonores de ma propre enfance el d’en extraire un
matériay buccal et vocal. Souvenits sonores de I'en-
fance, tels sur cetie plage de I'Atiantique, le Grand
Crohot, les bruits de ecéan, du vent et du sable.
Les enfanis ont eu la possibilité d'improviser libre-
ment 3 partir de ces matériaux, afin de les vivre de
Pintérieur. Apres l'improvisation, des partitions indli-
viduelles ont été éctites, comme des réservoirs de
sons possibles dans lesquels, lors de Fexécution, ils
oeuvent puiser selon des codes éablis ensemble.
La musique des solistes compotte des connexions
avec les interventions du choeur, mais en est aussi
indépendante et peut en étre détachée. C'est une
musique élaborée, accompagnée de ses fondamen-
taux ?le choeur}, dont elle est issue.

Le choeus rectée ainsi Uespace de PAtantique, le
Gtand Crohot, immense, d’of émerge une musique,
car «il y a eu ce moment de grice, ce moment trés
beau, suspendu dans le merveilleux»,

La préparation des trofs pieces fut pour les enfants
Poccasion d'explorer les possibilités sonores de leur
propte voix, de leur corps, de divers objets, ou en-
core d'instruments de musique {pour le quatuor).
ils peuvent y découvrir 'organisation des sons en
une partiion selon des codes parfols choisis par
eux-mémes,
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Les enfants se sont sentis reconnus comme Créa-
teurs; certaines improvisations en firent fol ... En ou-
tre, ils ont vécu celte expérlence musicale avec cu-
riosité, apprécié Iappel qui éait fait 4 leur imagina-
tion et la possibilité qui leur était offerte de aécou-
vrir d'«autres musiques »,

Suite 2 la présentation des trois pieces une table
ronde a suivi et a donné I'occasion d’entendse quel-

gie musicale touchant & la musigue contemporaine -
entre autres, Annette Van De Gorne (€électro-acous-
maticienne ), Gérard Authelain (Directeur du Centre
de Formation des Musiciens Intervenants de Lyon),
qui 4 suscité la publication de partitions destinées 4
des clagses de primaire, sous le label «Momelu-
dies», Henri Pousseur (qui créa 4 Ligge I'nstitut dle
Pédagogie Musicale),

ques témoignages sur

des expériences de pédago-
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4. La réforme en France



ANTOINE HENNION

Antoine Hennion est sociologue au
Centre de sociologie, a I'Ecole des Mines
de Paris,

Comment la musique
vient aux enfants

ntoine Hennion a publié un livee origi-
nal qui est le fruit d’'une enquéte menée

dans les classes de musique en France.
A travers le dédale des débats sur les méthodes
pédagogiques et des querelles des anclens ef des
modernes sur la nécessité du solfege, Antoine Hen-
nion analyse le fonctionnement du monde culturel
et sa démocratisation, 'acces a la musique et son ap-
prentissage.

La population des écoles de
musigue

Une enquéte sur la population des éléves ef anciens
éleves des écoles de musique a permis de mieux
connattre d'une part I'origine et la demande des
élaves, d'autre part leur devenir au sostir de P'école
et le rapport aux débouchés existants.

Des expériences et des réformes ont < se produire
pour secouer un enseignement passéiste qui ne
s'adaptait plus au nombre d'éleves et 2 la démoctati-
sation de la culture, ni a 'hétérogénéité du public

des écoles de musique. Les revendications varient
selon que 'on considere Ja musique comme un plat-
sir, un métier, un élément de culture générale, une
passion, une ligne dans un budget, un moyen
d'éveller les enfants.

L'enquéte montre que la conception du musicien
qui considére la musique comme une fin en sof
s'oppose aux intéréts des parents et des enfants qui
voient la musique comme un moyen de se cuitiver,
de se divertir. La position du musicien a une in-
fluence décisive sur le fonctionnement ces écoles de
musique. L'organisation scolaire, le choix des mé-
thodes et de Ia pédagogie restent congus sur le mo-
dele d’une école technique dont le débouché est la
carrigre de musicien professionnel. Le caractére de
cet enseignement et 'exclusivité du répertoire (clas-
sique) constituent un filtre social et représentent en
méme temps une cause d’abandon pous de nom-
breux amateurs de musique.

lLe solfege

L'enquéte 4 'école se concentre sur Penseignement
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du solfzge. Le solfege représente I'apport nécessaire
de la musique mais il a aussi une qura négative, il
constitue donc fa cible privilégiée de toute réforme :
on le supprime, on le potte aux nues, on en change
le nom sans parvenir toutefols 2 a solution idéale.
Lauteur s'intesroge sur les origines du solfége et sur
ses conséquences. « Le découpage interne des varia-
bles de la musique qui Iui a permis de se distinguer
peu 4 peu de I'apprentissage de l'instrument ou de
la composition, et sur l'effet en retour qu'a eu sur
notte oreille et notre musique ce travail de sélection
et de surentrainement analytique de certains para-
metres sonores». Le solfege est un témoin de ce qui
se passe partout dans la musique. A patir du 18*™
siecle, le solfdge s'est développé en « méthodes pra-
tiques pour apprendre la musique » en précis gram-
maticaux de musique pour en artiver 4 une disci-
pline enseignée pour elle-meéme et pour laquelle on
attribue diplomes et médailtes.

1l n'y a plus deés lors de musique réelle et de musique
notée, mais la musique réelle qui découie de la mu-
sique &ctite,

L'enseignement de ta musique dans son évolution
'a pas eu pour objectif de révéler chez les enfants
des talents musicaux latents, il a découpé et durc
des parametres musicaux qul s'efforce d'inculquer
aux enfants, Le solfzge est dés lors le bouc émissaite
d'un enseignement insatisfaisant mais C’est au mo-
ment ol il faut remplacer ce solfege par autre chose

que les discussions s'élévent. Aptes enquéte, une.

évidence apparalt, ce n'est pas le solfege, ce n'est
pas méme la musique que l'enfant techerche, c'estle
jeu de Vinstrument.

Cependant la conception de l'enseignement traci-
tionnel de 12 musique va bien au-dela d'une scission
solfege-instrument, elle considere la musique
comme l'art des sons et en 1929 Danhauser écrit :
«Pour lire la musique et comprendre cette lecture, il
faut connaitre les signes au moyen desquels on
I'écrit et les lois qui les coordonnent. L'étude de ces
sighes et de ces lois est I'objet de la Théorie de la
Musique,

Cet enseignement vise donc 2 inculquet les automa-
tismes d'une langue et non ceux d'une oreille. C'est
A cette inversion du rapport entre I'ouf et Péctit que
s'attaqueront les réformateurs du solfege. Ces pre-
miers réformateurs furent Martenot, Orff, Willems
qui avaient pour principe de base la pratique instru-

mentale et vocale, «La théorie tient une place s
importante dans I'enseignement traditionne; : il est
trop abstrait pour les enfants et rigoureusement inu-
tile dans la péricde préparatoire et €lémentaire. La
théorie doit pour chacun naitre d'une évidence ex-
périmentale et se limiter aux éléments essentiels
ayant des rapports étrolts avec Papplication prati-
que, immédiate et durable».

Martenot insiste sur I'importance du geste, des auto-
matismes, Il cherche 4 épanouir 'enfant par I'aspect
physique de la musique et pour cela le rythme Tui
parait tout patticulierement adapté, un rythme vi
vant hien sdr, qui s'oppose & la mesute du solfege
qui s"analyse et ne se ressent pas.

En accord avec ses principes pédagogiques, Marte-
not accorde une grande part de son éducation au
chant, 3 la mémorisation, 2 'imitation et  litaprovi-
sation.

Le nouveau solfége ou
la formation musicale

1l s'agit d'un résultat des séances de travail des téfor-
mateuss réunis en une commission pour la Direction
de la musique en France pour aménager un ensei-
gnement plus modesne et mieux adapté. Le but est
d’établit un pont entre la musique et le solfege. Alors
que les méthodes actives s'attacuaient aux mé-
thodes pédagogiques, les réformateurs dont le but
est d'amélicrer I'enseignement, se soucient des té-
sultats.

.. La Direction de la musique refuse un lien trop
gtrolt avec les méthodes actives autant qu'avec le
solfeege traditionnel, pour hypertrophier Faspect qui
lui paraft leur manquer le plus 2 tous deux : la sy-
taxe musicale. Ils promeuvent une nouvelle cause de
la musique, les lois profondes d'un langage, conire
la tyrannie du signe ou celle de Ienfant.

En termes de construction progressive du couple
l'objet musical-sujet musicien, le travail opéré est
clair : la référence 4 lenfant comme sujet musical,
avancée par les méthodes actives, a servi A disquali
fier le solfzge traditionne! et sa définition trop &étroi-
tement grammaticale de lobjet musical, dotant la
musique d'une construction moins sommaire de
son auditeur. Aprés cet écart, et grdce 4 lu, c’est Pob-




jet musical qui revient 4 nouveau au premier plan
chez les réformateurs, grandi d’une dimension sup-
plémentaire : un pas de plus vers la musique comme
langage naturel...

... Les jeux sont clairs : si les méthodes actives sont
plus proches de la tradition en ce qui concerne le
fondement de la relation d'apprentissage, c’est-d-
dire la répétition, mais qu'elles en bouleverseat au
contraire radicalement les contenus (variables, exet-
clces, progressions ...), les réformateurs mettent en
place un bouleversement exactement symétrique 2
celui des méthodes actives, avec lesquelles ils entte-
tiennent une relation ambigué : hommage au coup
de balai réalisé, suspicion sur les résultats obtenus.
Rebelles 4 la répétition, au découpage gratuit et 2
Pexercice automatique, obnubilés par le respect de
la créativité, de '«inventivité» et de la spontanéité
de enfant (Martenot parte de la vie, de 'humain, du
corps : ce n'est pas la méme thématique), les réfor-
maieurs sont en revanche beaucoup moins préoccu-
pés que les défenseurs des méthodes actives par le
souct d'une remise en cause totale du contenu de
Penseignement. 11 s'agit plutdt d'une actualisation.
Les différentes catégories du solfege sont conser-
vées ; déchiffrage chanté, lecture des notes, dictée,
rythme, La nouveauté consiste 2 ajouter des exer-
cices complémentaites et 3 changer de répertore.
Les textes A déchiffrer seront exteaits d'oeuvies au
lieu d'étre extraits de méthodes. Les dictées ne se fe-
ront pas seulement au piano mais 4 n'importe quel
instrument, Les dictées rythmiques ne se feront plus
sur deux notes alternées du piano par fragments
égaux mas sur différentes percussions pouvant étre
jouées ensemble : on pourra avoir des dictées ry-
thmiques 4 deus, trois .. voix, On afoute des gra-
phismes contemporains pour la lectute rythmique,
des lectures verticales de trios, quatuors ...

La réforme consiste 3 compléter ce qui pacaissait in-
suffisamment développé dans Je solfege, 4 toujouss
présenter les points de théote en les déduisant
d’observations faites sur une oeuvre, 2 réactualiset I
tout avec I'ajout "atonalisme et de bitonalisme...
«Des éleves formés A écrire n'importe quelle dictée
ne sont pas capables d'accorder leur instrument,
avec justesse. De méme la spécialisation outranciere
fait quils ne peuvent pas jouer ensemble croche
poiniée - double croche sur leur instrument, parce
quon ‘eur a inculqué d’abord les éiéments secon-

daires du tythme (les figures) avant le sens de fa pul-
sation. »

On constate chez les téformateurs l'influence des
méthodes actives dans leur volonté d'une participa-
tion corporelle 4 a musique. Ces idées sont reprises
par la Direction de la musique qui cherche 4 obtenir
de meilleurs résultats chez les musiclens. Mais elle
cherche aussi A hausser le niveau des amateurs ains
que celui de fa culture générale des musiciens. On
cherche 2 relier analyse, histoire de Ia musique, lec-
ture des notes, étuce du rythme, solfege chanté dans
le but de réintroduite la musique dans toutes les dis-
ciplines y compris le solfzge. Une conception non
directive et anti-tépétitive s'oppose 4 'enseignement
traditionne! qui 'appuie sur des méthodes spéciali-
sées pour chaque type d'exercices.

Désotmals les réformateurs partent d'une oeuvre
musicale pour en extraire tel type d'exercice sans
pour autant sejeter 1a théorle musicale.

Les éleves des écoles de
musigue

Antoine Hennion exploite les résultats d'une en-
quéte publiée en 1983 et réalisée dans les conserva-
toires nationaux de région, dans les écoles natio-
nales de musique, et dans les écoles de musique
agréées, Des les premiers chiffres, le profil de I'éléve
apparait clairement, il s'agit d'un public en majorité
féminin, d’origine bourgeoise, issu de milieux prati-
quants.

Linstrument, le violon ou le piano est 'un des para-
métres qui définissent Pidentité soctale. Dans ce cas,
la musique n'existe pas pour elle-méme mais 1é-
pond 2 une certaine pratique. Les instruments : en
simpiifiant on peut voir se dessiner trols groupes
d'instruments : le piano, instrument symbole, il in-
carne la demande de musique des parents, de-
mande amateur et cultivée, Mais I'instrument idéal
des écoles de musique,ce sont les cordes, Elles sont
choisies par les enfants de musiciens. Elles s'impo-
sent comme modele 3 un groupe d'instruments phus
large qui comprend Fensemble des pupitres de 'or-
chestre classique, 11 existe 3 coté de cela une autre
réalité musicale mal 2 I'aise dans les écoles de nusi-
que. Elle est représentée par la guitare, le «sax», les
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percussions (batterie). Le danger est donc de voir
I'école de musique, en élaborant 84 politique musi-
cale et en posant les exigences de la technique clas-
sique, se fermer aux autres musiques et céer un fos-
sé entre les formations.

Des lors, I'école de musique par son organisation,
ses exigences, son répertoire opére une sélection
qui conduit un certain nombre d'éjéves soit 2 aban-
donner la musique soit 4 la pratiquer autrement et
ailleurs, c'est le cas pour la variété, le rock, la chan-
son, le jazz.,

Nos éducateurs devraent devenir des ethnologues
d'tine société qui n'est plus celle «ot les méthodes
qu'ils ont apprises s appliquent. »

L'enfant mené au couss de musique n'z rien de tel

que la musique devant lui, il 2 un professeut, un ins-
trument, des manuels et des exercices; il devient

Référence

HENNION Antoine, «Comment la musique vient
aux enfants, une antbropologie de I'enseignement
musical». Paris, Anthropos, 1988,

—
A
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musicien lorsqu'il voit la musique deriére des mé-
diations, lorsque celles-ci ne sont plus percues
comme telles, mais comme des moyens patmi d’au-
tres d'atteindre la musique,

«Respecter les médiateurs, au liev de les expulser au
nom des causes dont {is sont chargés, C'est peut-&ire
aussi se donner les moyens de combler le fossé arti-
ficiel qui sépare toujours davantage la connaissance
ponctuelle de chaque objet musical, d'un coté les
instruments, les langages, le son, les faits et les dates,
les partitions et, de I'autre cOté, une compréhension
giobale des pratiques musicales ...»
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ROBERT WANGERMEE

La politique de réforme
dans les écoles de
musique francaises

(A propos d’un livre récent)

u moment ol la Communauté francaise
de Belgique entame un processus de ré.

forme des structures de la formation musicale
dans ce quon appelle I'«enseignement artisti-
que 2 horaite réduit» (C'est-3-dire dans les aca-
démies et écoles de musique), il n'est pas sans
intérét de prendre connaissance de ce qui s'est
passé et de ce qui se passe encore dans le pays
voisin - la France - qui est sans doute le plus
proche du notre dans Ia pratique de la musi-
que et qui nous a souvent servi de modele
(pour le bon et le moins bon) dans Porganisa-
tion de notre enscignement,

Un ouvrage récent trés bien informé et fort intelli-
gemment congu permet de prendre conscience des
réformes accomplies dans I'enseignement spécialisé
de |2 musique au cours des queique vingt derniéres
années et des problemes rencontrés dans la mise ex
oeuvre des réformes (1),

Sans doute, en France, I'Btat n'exerce-tdl son
controle que sur une partie des écoles de musique :
les Conservatotres nationaus de région et les Ecoles
nationales de musique (établissements municipaux
qui pour une subvention représentant quelque 10 %

de leurs frais de fonctionnement et la reconnais-
sance de leurs diplomes admettent la tutelle péda-
gogique de la Direction de la musique du Ministére
de la Culture sur les disciplines enseignées et le
fonctionnement pédagogique) ainsi que les Ecoles
de musique municipales agréées par I'Etat qui ac-
ceptent son contrdle pédagogique sans contrepartie
financiere pour hénéficier de son «label ». Ces éta-
blissements - 130 subventionnés et 185 agréés - ne
teprésentent qu'un dixieme environ du totai des
écoles de musique municipales ou privées et du
nombte des éléves, mais il servent de modele 2 I'en-
semble du secteur et sont un passage obligé pour les
professionnels qui souhaitent terminer leur forma-
tion dans un des deux Conservatoires supérieurs de
mustque, 3 Paris ou 4 Lyon. Les téformes appliquées
dans les écoles contrédlées par 'Etat ont donc des re-
tombées sur tout Penseignement de fa musique.

Solfege et formation
musicale

I premigre réforme qui remonte 2 1977 a concerné
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le «solfege», discipline placée 4 la base de tout en-
seignement de la musique depuis la deuxieme moi-
tié du XVIIle sidcle et tout particulizrement depuis la
fonclation du Conservaroire de Paris, qui ds ses ori-
gines, sous la Révolution francaise 4, en quelque
sorte, institutionnalisé cette méthode et sa fonction
essentielle pour F'apprentissage du musicien. En
remplacant l'enseignement du solfege par la «for-
mation musicale» il s'agissait de «remusicaliser»
Penseignement de base : les réformateurs voulaient
remplacer les manuels congus a prioti dans des ob-
jectifs étroitement pédagogiques, par la mise en
contact direct de Penfant avec des oeuvres musicales
empruntées au répectoire éctlt ou de tradition orale
de tous lieux et de toutes époques. Iis partaient de
lidée que l'oeuvre musicale 4 une cohérence glo-
bale au sein de laquelle «les paramétres composi-
tionnels (rythme, timbres, hauteurs, intervalles, du-
rées, struclures, espaces...) concourent avant tout 4
développer des réseaux énergétiques fonctionnant 2
des niveaux extrémement nombreux et variés»,
dont I'apprentissage purement technique est im-
puissant 2 rendre compte; ka trop grande impor-
tance accordée 4 l'examen des détails, sans avoir
d’abord saisi {'ensemble» peut, au contraire engen-
drer des problemes de perception et de compréhen-
sion, et produire finalement une démoblisation de
Penfant face 2 la tiche proposée» (p. 83).

La réforme du solfege a suscité en France de grands
débats qui ne sont pas encore entiérement apaisés.
Elle a cependant été accomplie avec souplesse; eile
1'a pas &té imposée aux enseignants par vole régle-
mentaire, mais elle a éié plutdt considérée comme
une orientation qui leur laissait une réelle marge de
liberté et d'interprétation. Cependant, elle s'est lar-
gement imposée dans son objectif pretier qui était
de faire admettre que l'enseignement devait pren-
dre ses sources dars la réalité musicale.

Sans doute n'a-t-elle pas attelnt Vélargissement es-
thétique qu'en attendaient certains de ses promo-
teurs qui espératent que la «réalité musicale » prise
en considération couvrirait le chant grégodien, les
mélodies folkioriques, des pieces non-européennes,
du Strawinsky ou du Webern, tout autant que le ré-
pertoire «classique » allant de Bach 4 Debussy. Mais
il n’est pas anormal que, libérés de leurs’ manuels
étroitement pédagogiques, les enseignants aient pris
leurs références dans la musique qui leur éuait la plus

familizre. «Ne devons-nous pas nous préparer 4 ac-
cepter enfin la diversité et la simultanéité de toutes
sortes de conceptions, et nOUS armer pour rencon-
trer leur polyphonie, pour entreprendre harmoni-
sation de celle-ci, toutes dissonances intégrées», a
plaidé Henrd Pousseur qui, il y a quelques années a
joué un role important 2 la tete de nstitut de péda-
gogie musicale mis en place 2 Paris en 1984 pour ac-
tiver et structurer les réformes. Cette orientation a
été exptimée par de nombreuses voix i automne
1984 dans un colloque qui s'est tenu 4 Ligge 4 son
initiative sur le théme «Conservatoires et musiques
exclues »: elle n'est plus refusée par les autorités pu-
biiques qui, tant en Belgique qu’en France, ont inté-
gié dans l'enseignement spécialisé les musiques
nouvelles du XXe siecle, le jazz ou Yaccordéon, le
folklote; mais on ne peut dire que cet esprit de large
ouverture ait déja été assimilé dans les formations de
hase.

Un schéma directeur pour
organisation des études
musicales

Une réforme plus profonde - qui a peat-tre inspiré
celle qui s'annonce dans la Communauté frangaise -
a é1¢ accomplie en 1984 par un texte qui régle le dé-
roulement et la progression des études, leur évalua-
tion et 'organisation des examens.

Jusqu'alors, ta scolarité dans les conservatoires el
écoles de musique était établie sous la forme de
«degrés» subdivisés eux-mémes en plusieurs an-
nées (débutant, préparatoire, élémentaite, moyen,
fin d'études, supérieur...); cette structure était appli-
quée aussi bien pour Papprentissage de instrument
que pout celui du soifege. Le nouveau «schéma di
recteur» a templacé la notion de «degré annuel »
par celle de «cycle d'études» s'étendant sur plur
sieurs années.

Dans ceite perspective nouvelle, la scolarité ne se
présente plus sous ka forme d'une série d'obstacles
équivalents er réguliers qu'il faut sauter les uns apres
les autres, en référence a une progression stéréoty-
pée, ou chaque fin d’année scolaite requiert son
examen de passage. Selon ce «schéma directeur» Ia
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progression d’'un élave se fait en trois étapes qui he
sont pas nécessairement équivalentes. ., «Par exem-
ple, on prendra du temps pour effectuer les choix
initiaux et les premiers apprentissages dans les meil
leures conditions, sans scumettre trop rapidement
['élave A des échéances de sélection basées sur la
seule performance instrumentale. Ou encore, 4 l's-
sue de sa scolatité, 'éleve qui ne veut/peut pas accé-
der 4 un niveay débouchant sur une carriére profes-
sionnelle pourra trouver au sein de I'école de mus-
que les possibilités de formation - et de diversifica-
tion de celle-ci - qui ie préparera a une pratique mu-
sicale active une fois qu'il aura quitié I'établisse-
ment» (pp. 76-77).

Lartigot et Sprogis, les auteurs du livre ict analysé,
mettent en parallele les avantages et les céfauts du
systeme des examens annuels. L'examen - dit-on
communément - crée et renforce ta motivaticn e
P'éleve pour travailler; il est un moyen de vérification
du niveau atteint aprés apprentissage, un moyen
pour I'enseignant de vérifier la pertinence de son ac-
tion pédagogique; c'est un entralnement 2 la «per-
formance » publique et un pronostic sur les réussites
futures de Féléve; c'est done un ouil de sélection
culturelle et sociale.

En revanche, certains disent que 'examen annuel
détermine abusivement 'ensemble de la scolarité,
tout entiere organisée en fonction de la réussite; on
dit ausst qu'il entraine 3 la préparation d'ua nombre
limité d’oeuvres par le «bachotage» et le «raba-
chage» en perdant de vue ['objet principal de I'ap-
prentissage, les capacités a acquérir et les connals-
sances a mattriser.

En instituant les cycles ¢t en supprimant les exa-
mens annuels, disent encore Lartigot et Sprogis, le
nouveau schéma invite 2 réorganiser compléterent
les apprentissages et la pédagogie musicale : «il dé-
tend 12 pression de la sélection et laisse une chance
3 la démocratisation de 'enseignement spécialisé,
Al permet que la relation maftre/éleve se déve-
loppe sur un long terme sans étre soumise top pré-
cocement ni trop régulierement au jugement du mi-
lieu professionnel; I permet d'expérimenter la pres-
tation publique indépendamment du couperet de Ia
sélection; il oblige 2 mettre en place des dispositifs
de controle continu, 4 formuler clairement les objec-
tifs de formation el les critéres d’appréciation;,. il
permet d’organiser la formation des musiclens 4 par-

tir de ce que I'éleve a 2 apprendre et non 2 partir de
ce quil dolt faite pour réussir 2 un examen; il per-
met d’enrichir Pexamen (de fin de cycle) dautres
épreuves, plus exigeantes sur le plan de la formation
culturelle des musiciens». (p. 80)

Pédagogie individuelle et
pédagogie collective

La réforme s'inscrit aussi dans la préoccupation de
favoriser les modzles collectifs d'enseignement. Tra-
ditionnellement, en effet e conservatoire est organi-
s¢ autour de Iapprentissage des instruments, « L'os-
chestre sert de référence, mais il est absent des ap-
prentissages, chaque instrument de l'orchestre est
consigné dans une «classe». Chaque classe est pla-
cée sous Ja responsabifité d'un professeur qui dis-
pense un enseignement individuel 2 un nombe res-
treint d'éleves. La dérive de ce modele est bien
connue ; la formation de solistes. Ceux-ci sont spé-
claiistes de leur discipline mais, peu préparés au tra-
vail d'orchestre, il dépendent d'un mattre (ou d'une
«école») et en integrent totalement image» {p.
51)

Pour réagir contre ces abus, les responsables de 'en-
seignement en France souhaitent encourager 3 tous
les niveaus les pratiques collectives du chant choral,
de T'orchestre et de la musique de chambre; mais ils
constatent que la multiplication de ces cours coliec-
tifs n'a le plus souvent pas réussi 4 transformer Ien-
seignement en profondeur : dans beaucoup
d’éccles, les cours se sont ajoutés 2 I'enseignement
individuel sans le régénérer.,

Une préoccupation nouvelle se fait jous cependant :
fa pratique de groupe au service de 'apprentissage
individuel. Partani de l'idée qu'aujourd’hui les
Eleves peuvent, grice au disque, 2 la radio, 4 la télé-
vision, entendre les meflleurs interprétes dans leur
discipline, «ia fonction enseignante devient plutdt
celle de ta médiation entre l'idée de la pratique mu-
sicale que se font les éleves et les difficuliés que l'en-
fant rencontre dans I'aventure de sa formation».
Les responsables francais scuhaitent que des rap-
ports collectifs s'établissent dans toutes les disci:
plines et & tout moment de la pratique des éléves. Le

professeur d'instrument rassemble ainsi ses éieves,
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les fait jouer alternativement, en se corrigeant mu-
tuellement, i integre des éléves d'autres classes et
'autres instruments, ce qui implique aussi un travail
de groupe des professeurs, Le «collectif» ne se ré-
fare plus ici seulement au fait de travailler avec plu-
sieurs éleves, mais 2 celui de replacer chaque
«noyau de formation », quelle que soit sa natuze ?les
Elewes, les enseignants, I3 matiere, lexercice, le tra-
vail individuel, le projet, établissement...), dans un
niveau d'organisation plus global permettant d'en
saisir la relativité, mais ausst le caractére indispensa-
ble 2 Ia survie de I'ensemble du systeme» (p. 95)
Lartigot et Sprogls ne cachent pas qu'en dépit des
textes officiels cette orientation ne I'a pas encore
emporté dans la pratque pédagogique. Les ré-
formes s'accomplissent en souplesse, n'imposant
rien, laissant 4 la discrétion des directeurs et des pro-
fesseurs, la décision de les appliquer ou non. On
compte sur ke temps qui passe et sur une pénétra-
tion progressive des idées nouvelles.

La formation pédagogique
des musiciens

Pour changer les mentalités, on ne mise pas scule-
ment sur les circulaires ministérielles et la diffusion
de 12 bonne parole, mais sur la formation pédagogi-
que des musiciens.

Jusqu'en 1983, la formation des instrumentistes se i
mitait - rappellent Lartigot et Sprogis - 4 l'apprentis-
sage des techniques dinterprétation et éventuelle-
ment d'analyse; il n'y avait pratiquement pas de for-
mation pédagogique des musiciens. Pour l'ensei-
gnement général, en revanche, les futurs instituteurs
bénéficiaient de quelques dizaines d'heure de for-
mation 4 la pédagogle musicale, mais c'est leur ni-
veau musical de base qui était le plus souvent trop
bas pour qu'ils puissent en tirer profit.

Depuis 1984, un diplome d'Btat de professeur de
musique 4 été institué, permettant de définic & tra-
vers des épreuves d'examens un niveau de compé-
tences instrumentales et pédagogiques pour les pro-
fesseurs de Penseignement contrdlé et de fixer des
normes de qualité pour Pensémble de l'enseigne-
ment non contrdlé, Ces exigences ont incité les mu-
siciens 4 acqueérir des connaissances et du savoir-

faire en analyse, en culture musicale et en formation
pédagogique complémentaires 2 la matrise des te-
chniques d'interpréation instrumentale; des lors,
les écoles de musique ont &€ amenées & préparer
leurs éiéves instrumentistes 2 ce type d’épreuves en
valotisant ces connaissances complémentaires. Des
conseiliers pédagogiques ont été désignés pour Ia
préparation des certiticats d'aptitudes; ils pensent
notamment: organiser des stages sur les didactiques
musicales et la réflexion générale.

De nouveaux certificats d'aptitude ont été créés
pour diversifier les enseignements dans les écoles
de musique, par exemple, dans le jazz, 'accosdéon,
Pélectroacoustique, les musiques traditionnelles,
elc..,

Des 1982, une classe de pédagogie fondamentale
avait été créée au Conservatoire supérieur de Lyon :
il s'agit grice 2 elle de développer une réflexion mé-
thodologique sur I'adaptation des méthodes instru-
mentales aux pédagogies de groupe et de dévelop-
per les filieres culturelies désormais obligatoires
pour tout instrumentiste; il s'aglt d’adapter les
consevatoires aux évolutions de la demande en
éducation musicale et au développement des nou-
veaux moyens de connatre et comprendse la musi-
Gue, et en s'appuyant sur ces méthodes de donner
une formation susceptible ensuite d'étre propagée
dans toutes les écoles de musique par les éléves ain-
sl formés.

En méme temps, a 616 créé A Paris un fnstitul de pé-
dagogie musicale ef chorégraphiquechargé de gérer
un centre de documentation pédagogique, de me-
ner des recherches fondamentales en pédagogie
musicale et de diffuser linformation par des revues
et des livres. :

Le livee de Lartigot et Sprogis offre ainsi I'intérét de
montrer que les réformes prudentes. réalisées en
France dans la structure de I'enseignement de la mu-
sique dans les &coles spéclalisées impliquent aussi la
mise en oeuvre d'un ensemble de dispositions en
amont et en aval des téformes elles-méme.

La musigue dans
'enseignement général

1l faut signaler, enfin, que les ransformations dans



l'enseignement spécialisé doivent baigner dans des
réformes relatives 4 la formation astistique dans I'en-
seignement général. Les responsables politiques
francais pensent, avec raison, que pour approcher
de plus pres lidéal de la démocratisation culturelle,
il faut pastir de la base, initier aux arts les enfants de
tous les niveaux sociaux, dés leur plus ieune 4ge.,

A la différence de I'enseignement spécialisé de la
musique, l'enseignement général releve du Minis-
tére de I'Education Nationale et non du Ministere de
la Culture. Une coordination étroite 2 &€ établie en-
tre Jes ceux ministéres pour la rédaction d’un projet
de loi qui, dans son exposé des motifs, souligne qu'a
cbté des disciplines fondamentales de la connais-
sance qui priviégient la pensée rationnelle, il faut,
pour I'épanouissement de a personnalité, dévelop-
per la sensibilité, en généralisant I'initiation 4 une

NOTE

{1) Jean-Claude IARTIGOTEric SPROGIS, Ecoles
de musique, un chargement bien. lempréré
Jeus et enfesi de Penseignement musical spé-
cialisé, Aix-en-Provence, Edisud, 1991,

pratique artistique : 'histoire et 'analyse des arts de-
veont &tre éiroitement associées et prendre en
compte le patrimoine comme la création,

Ce projet a donné lieu en 1988 2 une «loi dorfenta-
tion» qui énonce les principes, établit les modalités
d'action et anite la mise en oeuvre pratique d'une
réforme qui se veut fondamentale, Dans Ja Commu-
nauté frangaise de Belgique, alors que depuis les 1-
centes transformations de nos institutions, Pensei-
gnement artistique et I'enseignement général sont
regroupés sous la responsabilité ¢'un méme Exécu-
tif, on souhaiterait que les réformes heureusement
entamées pour Penseignement de la musique se dé-
veloppent avec prudence, mais dans une nécessaire
volonté de rénovation et qu'elles entrainent aussi les
réformes plus nécessaires encore de la formation
musicale et artistique dans I'enseignement général,
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L’enseignement de la
musique en Europe

vec approche de 1992, lintérét porté
aux Systtmes éducatifs européens s'est

considérablement développé et la réorganisa-
tion générale de lenseignement artistique
dans une grande majorité de pays a décidé
I'Institut de Pédagogie Musicale et Chorégra-
phique 2 procéder 2 une étude des systemes de
formation pour ta musique et la danse dans la
Communauté Européenne.

Nous nous sommes fixé comme premier objectif ce-
lui d'une érude synoptique qui pourrait réponde,
dans les limites du travall effectué, aux questions
principales de tous ceux qui s'intéressent 2 I'ensei-
gnement musical et/ou chorégraphique. Parce que
tous les niveaux d'enseignement sont complémen-
taites, il nous a semblé que, pour la meilleure com-
préhension des systemes de formation musicale
spécialisée ou supétieure, it fallait aussi faire état des
sysiemes éducatifs, de 'administration et des polid-
ques éducatives et culturelles, de la place de la musi-
que dans I'enscignement général, enfin, de la forma-
tion des professeurs. J'essayerai donc de rassembler
ict les principales conclusions de ce travall,

Un sysigme éducatif est, entre autres, le produit de

données nationales économigues, culturelles et so-
clales. La place qu'occupe une discipline dans la
scolatité est le reflet de la place qu'elle occupe dans
une culture nationale et parfois méme Internatio-
nale. Ainsi, 'organisation de Penseignement musical
releve directement ce fa vie musicale. En effet, 1a for-
mation doit répondre aux besoins des outils de dif-
fusion des secteurs amateurs et professionnels et
étre en mesure de perpétuer ta tradition musicale.
Comprendre un systeme éducatif nécessite donc
avant toute chose de le replacer dans son contexte,
A partir de [a if est possible de mettre en évidence sa
ou ses fonctions 4 savoir : les exigences auxquelles il
doit répondre, les priorités qui le caractérisent. De
sorte que st I'on procade 4 une étude comparative
de l'organisation de l'enseignement musical en Eu-
rope et que l'on constate une évolution commune,
celle-ci est néanmoins marquée par des spécificités
nationales dans chaque pays. Parce qu'il est impossi-
bie ici de reprendre de fagon détaillée les disparités
qui caractérisent la formation musicale en Europe, je
me limiterai 3 une rapide esquisse des grances
lignes directrices communes tout aussi capitales.

D'une fagon générale, au cours des dix dernieres an-
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nées, d'importantes réformes ont modifié les sys-
temes scolaires de tous les pays de la CEE. Ces é-
formes ont touché divers secteurs selon les besoins
nationaux tels que la durée de la scolarité obliga-
toire, le contenu des programmes, I'organisation de
Ienseignement supérieur, la formation des profes-
seurs eic, On peut expliquer ces réformes en partie
par Pinadéquation de certains syst2mes et surtout,
me semble-tdl, par la nécessité d’homoge-
néiser les structures éducatives 4 Iintérieur de la
CEE en vue d’élaborer une politique européenne de
I'enseignement : les dispasités trop importantes de
certaing systémes - notamment en maiere de forma-
tion supérieure - ne permettaient pas 4 ces derniers
de s'intégrer 2 «'Europe de l'enseignement» et la
réadaptation de quelques secteurs s'avérait indis-
pensable.

la formation artisique a &€ particulierement
concernée par ces réformes. Pendant longtemps
I'enseignement de la musi?ue s'est organisé en de-
hors des systemes éducatifs généraux en raison de
ses particularités, Les établissements professionnels,
mal classés dans le systeme scolaire, délivraient des
diplmes sans réel statut, de méme que les politi-
ques nationales pous I'enseignement musical sco-
laire et extra scolaite étalent trop peu céveloppées.
Cestes, le probleme s'est posé différemment (ou pas
du tout) dans chaque pays en rappott avec la struc-
ture de I'enseignement général. §i les réformes ont
eu comme principal objectif celul de résoudre ces
inadéquations, elles traduisent aussi une évolution
commune qui n'est autre que la revalorisation de
Penselgnement musical comme discipline du pro-
gramme scolaire el comme spécialisation 2 titre
amateur et professionnel. De facon générale, les
nombreuses mesures nationzies en faveur du déve-
loppement des activiiés musicates font preuve de Ia
volonté de soutenir, promouvoir et réactualiser la
formation musicale quelle que soit sa finalité.
Comment se caractérise cefte évolution de l'ensei-
gnement musical ? Dans le cas de I'enseignement
professionnel, on peut réellement parler d'une in-
fluence de Ia politique européenne qui pose une
double problématique : mobilité dans I'enseigne-
ment et compétitivité professionnelle. L'organisa-
tion de Ja formation musicale supérieure nécessitait
(el nécessite) d'élre revisée et le processus général
de réforme structurelle a éé accéléré. Dans Je cas de

I'éducation musicale scolaire et extra scolaire il s’agit
d'une reconnaissance enfin acquise de leur valeur
formative, Il y a un réel souci de démocratisation de
la pratique musicale qui se traduit par son enirée
dans les établissements scolaires et par une augmen-
tation de la participation des pouvoirs publics en sa
faveur.

Bien entendu, le degré de revalorisation et de réor-
ganisation differe sensiblement d'un pays 4 un autte,
mais on peut distinguer deux grands axes de préoc-
cupation : I'éducation 2 la musique et I'éducation
par la musique.

Erys0i, ces préoccupations n'ont rien de nouveau si
ce n'est qu'elles sont enfin 2 la base des réorienta-
tions des programmes dans I'enseignement général
et spécialisé, Si Pon s'attarde sur les spécificités des
réformes en couts dans une grande majorité de
pays, l'on constate que Iz dichotomie éducation mu-
sicale et éducation par la musique s'atténue. On dis-
socie de moins en moins les deux finalités et on les
considere, jusqud un certain niveau d'étude,
comme complémentaizes tant dans la formation gé-
nérale que spécialisée.

Il y a une volonté de développer quantitativement et
qualitativement la pratique musicale pour amateurs
et la formation professionnelle et de réduire fe sec-
tionnement entre les deux. La reconnaissance de
linter- complémentarité des enseignements & pour
conséquence 'élaboration de politiques globales
pour la formation musicale créant des liens enire
éducation musicale scolaire, exira scolaite et forma-
tion professionnelle,

Education musicale dans
'enseignement général

Pendant longtemps les matiéres artistiques ont été
bien délaissées des programmes obligatoires, sinon
dans les textes du moins dans les faits, le plus sou-
vent par manque de professeurs qualifiés. Si 'on
parle avjourd’hui d'éducation artistique et ¢'éduca-
tion musicale c’est bien quil y a eu reconnaissance
de leur valeur formative. Limportance de l'appren-
tissage musical en tant que discipline 3 part entiére
et son apport quant au développement intellectuel
et créatif de Penfant sont parfaitement reconnus,
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Dans une grande majorité de pays le cours de musi-
que est devenu un cours d’éducation cu d'expres-
sion musicale intégré aux programmes obligatoires
A raison d'une 4 deux heures hebdomadaires, Il est
vrai aussi quintégrer 'éducation musicale dans la
scolarité obligatolre la rend accessible 4 tous les en-
fants contrairement 4 lenseignement spécialisé.
Lintégration de a musique dans Penseignement gé-
néral n'est pas un phénomene nouveau dans tous
les pays comme le montrent les efforts exemplaires
du Royaume Uni et de I'Allemagne, Par contre dans
des pays od le cours se timitait 4 I'histoire de fa musi-
ue, [acceptation de son importance en tant que
E[iscipline clu programme scolaire a permis de la pla-
cer cans les programmes obligatoites et surtout de
procéder 2 des mesures spécifiques favorisant une
approche pédagogique aclive.
Parallelement, les nouveaux programmes de forma-
tion pédagogique et musicale des professeuts de
musique se perfectionnent ainsi que la création de
plus en plus courante, des 'école primaire,de postes
de professeurs de musique spécialistes.
Bien que dans chaque pays les nouveaux pro-
grammes solent formulés en fonction des moyens
des établissements et n'accentuent pas toujours les
mémes sectewrs (je pense 4 la pratique musicale qui
est parfois difficile 4 réaliser), les principaux objec-
tifs sont tres semblables.
Limpottance de Uinterdisciplinarité favorise U'évell
musical et I'éveil au sens large, et les objectifs précis
tendent 2 développer les aptitudes créatrices et in-
tellectuelles de 'enfant. Il agit de donner des bases
techniques musicales tout en insistant sur le role de
la musique dans nos sociétés et dans la vie quoti-
dienne, Le développement des aptitudes musicales
domine et doit s'effectuer A travers une approche ac-
tive et créatrice, de sorte que des matizres telles que
fa composition, l'improvisation, I'arrangement, I'ac-
compagnement, la pratique instrumentale, les
techniques du scn et de l'enregistrement etc, pren-
nent le pas sur les matigres théotiques et histori-
ques, Les domaines &tudiés sont plus proches de la
vie musicale contemporaine et la pratique es: accen-
twée dans la mesure ol les moyens matériels le per-
mettent. Le cours d'éducation musicale doit susciter
Iintérét de 'enfant 2 la musique, éventuellement lui
donner le gotit ce pratiquer un instrument mais lin-
terdisciplinarité joue aussi un r6le important et la

musique doit tre associée A I'apprentissage scolaire
général. Dans tous les programmes ou presque, les
dotaines de contenu scnt les suivants : expression
musicale individuelle et collective, apprentissage
des techniques vocales, notation graphique et teai-
tionnelle, patrimoine musical, musique et mouve-
ment, expression instrumentale,

L4 pratique instrumentale n'est pas toujours facile 2
réaliser dans les établissements scolaires bien
quelle soit I'un des objectifs principaux, Pourtant
dans certains pays elle existe et méme de fagon par-
ticuligrement développée. L'exemple du Royaume-
Uni est peut étre unique parmi les pays de la CEE
mais néanmoins intéressant. La pratique instruzmen-
tale individuelle et collective releve des professeurs
de musique itinérants (péripatetic teachers) recru-
16s par les autotitds locales pédagogiques. Tout un
systéme de prét d'instruments et d’organisation de
cours est mis en place de sorte qu'en complément
au cours de musique hebdomadaire, 1'école offre
aux éleves la possibilité d’apprendre 2 jouer d'un
instrument traditionnel. Parmi d'autres efforts, les
nouvelles mesures en faveur de 'éducation musicale
scolaite aux Pays-Bas définissent les termes selon
lesquels écoles de musique et établissements sco-
faires doivent collaborer : prét d'instruments, pattici-
pation des professeurs spécialisés etc. En Alle-
magne, les plans de développement musical de cer-
tains Linder organisent des couts intensifs d'expres-
sion et de pratique musicale dés e primaire a raison
d’une heure quotidienne etc. Au Danemark, selon
les directives nationales, tous les établissements sco-
laires doivent mettre A disposition une salle de musi-
que équipée dans laquelle sera dispensé le cours de
musique.

Certes, ce sont 11 des systémes relativement petfor-
mants en maticre d'éducation musicale scolaire,
mais ils traduisent une double évolution : planifica-
tion de Péducation musicale dans les établissements
scolaires dont le rble est de coexister et d'étre com-
plémentaire 2 Ja formation dispensée par les écoles
de musique ou autres établissements spécialisés.
Toujours dans I'optique de développer la pratique,
les structures spécifiques 2 I'enseignement musical
dans le systeme scolaire (lycées artistiques, aména-
gements c'horaires, «baccalauréats»  artistiques,
sections musicales .,) se multiplient. Le double ob-
jectif de ces structures - faciliter le suivi de la scolai-
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té simultanément 2 la préparation professionnelle
musicale et 4 ['inverse, proposer une otientation ar-
tistique tout en poursuivant une scolarité qui méne 3
PUniversité - est difficile 2 réaliser du fait que les
éleves n'ont justement pas tous des ambitions iden-
tiques. Cela dit, la création de ces structures quelle
que soit leur forme témoigne de deux soucis tres ac-
ruels; recrudescence de la formation académique
dans le cace de Iz préparation et de la formation de
musiciens professionnels; volonté de démocratiser
et d"ouvrir Ienseignement artistique 2 un plus large
public,

Enseignement musical
spécialise .
Ecoles de musique

Cest en matiere d'enseignement musical spécialisé
quexistent dimportantes cifférences structurelles et
pédagogiques, Pour des raisons diverses qui tien-
nent 2ussi bien du réle et des compétences de I'Etat,
des données économiques qu'a la foriction méme
de école de musique, Porganisation structurelle de
ces établissements differe sensiblement d'un pays a
un autre, La principale difficulté 2 laquelle se heur-
tent les écoles de musique réside dans le départage
de la formation des amateurs et la préparation pro-
fessionnelle. Ce départage ne seffectue pas de la
méme fagon selon les pays de sorte qu'il peut y avoir
prédominance de 'une ou lautre fonction.
Neéanmolns, de méme que 'éducation musicale sco-
faire, la formation dispensée dans les écoles de mu-
sique évolue dans une direction commune, Dans un
premier temps, i} y a de la part des gouvernements
une reconnaissance officielle de limportance de
Penseignement musical <ol la volonté d'étendre et
de décentraliser la pratique instrumentale et vocale.
Cela se traduit par des mesures élaborées au niveau
de IFtat pour le soutien et le développement de
I'enseignement et de la diffusion par les pouvoirs
publics.

Parce que la plupart des écoles de musique sont des
établissements relevant d'une tatelle municipale il
en résulte un déséquilibre de leur répartition géo-
graphique. Le role de IBret est cd’assurer un meilier

équilibre de cette répartition. Cependant, IEiat n'a
pas un degré dintervention identique dans tous les
pays. En effet, si l'on prend le cas de Iilande et cu
Royaume-Uni, IEtat 'a pas de compélences di-
recies en matiere d’enseignement et délegue ce dle
qux autorités régionales et municipales. 11y a conc
parfois un grand déséquilibre des possibilités d'ep-
seignement musical. 1'exemple de I'lrlande est cer-
tainement le plus flagrant, puisque certaines régions
sont totalement dépourvues d'écoles de musique.

Al'inverse, en France, en Belgique, en RFA .. 'Eta et
les Lander ont parmi feurs responsabilités celle de
définir une pofitique nationale pour le développe-
ment et le contr6le de lenseignement musical de

sorte que fe systeme est plus homogene et moins su-

jet 4 des disparités géographiques.

Pour remédier en partie 4 ce probleme, I'on a vu
s'élaborer au cours des derniéres années des me-
sures nationales en faveur du céveloppement de
Penselgnement musical : Loi sur la musique au Da-
nemark et aux Pays-Bas, plans de développement
pour lz musique dans certains Linder de la RFA, loi
sur les enseignements artistiques en France ... sans
patler des réformes structurelles de lenseignement
musical spécialisé (Belgique, Espagne, Portugal ...)
il y a une prise de conscience générale que le déve-
loppement de Pactivité musicale et que la cohésion
entre secieurs de formation, pratique et diffusion
musicales ne peut se faire sans le concouss accru des
pouvoirs publics.

Deux grands changements caractérisent les nou-
veaux programmes de 'enseignement spécialisé :
linterdisciplinarité dans les cycles d'initiaton musi-
cale et 'atiénuation progressive du départage entre
fa formation des amateurs et celle des profession-
nels dans les premiers cycles,

L'apprentissage est dle plus en plus précoce, les pro-
grammes se multiplient et se perfectionnent. Des
matieres telles que la représentation graphique et le
dessin, Iexpression corpotelle, 'eurythmie ... mar-
quent "ouverture de Iz formation musicale a d’av-
tres domaines complémentaires, Il s'agit d’abord
d'éveil et d'expérimentation instrumentale avant
d'abosder I'apprentissage d'un instrument principal.
A titre d’exemple, les écoles de musique allemandes
ont mis en place, pour certaines d'entre elles, des
programmes dl'initiation musicale précoce 8'adres-
sant 3 la tranche d'ages des 4 2 & ans.
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Certaines écoles danoises proposent des cycles
d'initiation pour parents/enfants des I'dge de trois
ans, Le cycle de formation musicale générale dans
les écoles de musique aux Pays-Bas est, entre autres,
un cycle d'expérimentation instrumentale destiné a
aider 'éleve dans le fotur cholx d'un instrument
principal. En Belgique, la récente réforme remplace
I'ancien cours de solfége en un cours de formation
artistique dont les objectifs sont plus variés et plus
vastes etc.

On constate aussi que dans les premiers cycles fa
pratique instrumentale collective prend de plus en
plus d'ampleur. Ceci est sans doute une congé-
quence directe du départage moins brutal entre sec-
tions pour amateuts et professionnels. Dans les sys-
temes anglo-saxons elle a toujours prédominé tant
dans la formation instrumentale que dans limpor-
tante participation aux ensembles et orchestres
mais, cela est moins vrai dans les écoles de musique
francaises, belges, italiennes .., Les cours instrumen-
taux dans ces derniéres ont été et sont encore teés
souvent individuels. 5 la formation instrumentale en
groupe n'est pas encore trés étendue, les nouveaux
programmes accordent beavcoup plus d'impor-
tance 4 la pratique collective en orchestre, ensem-
ble... Il est certain que l'intérét porsé 4 l'enseigne-
ment instrumental collectif et/ou Individuel est lar-
gement déterminé par le degré sélectif du systeme
en question soit par Ja place qu'occupe la prépara-
tion professionnelle dans I'établissement. En effet, 12
ol celle-ci ne reléve pas de 'école de musique mais
de professeurs privés, et c’est le cas dans presque
tous les pays anglo-saxons, les cours instrumentaux
collectifs sont plus développés, L2 0l Ia préparation
A un enseignement musical supérieur releve de
I'école de musique, la formation individuelle est pré-
dominante,

Enfin, notons que la formation des professeurs de
musique devient de plus en plus spécialisée avec la
création de diplomes adaptés aux nouveaux pro-
grammes, Les pays qui ont adopté de fagon courante
les programmes d’éducation musicale précoce ont
créé des diplomes spécifiques qualifiant les profes-
seurs 4 l'initiation musicale et allant parfois méme
jusqu’a créer des disciplines principales 4 l'intérieur
de cette spécialité : rythmique, formation auditive,
ensemble vocal et instrumental élémentaire etc.., On
distingue de fagon trés nette la discipline, le niveau

et le secteur d'enseignement (milieu scolaire, école
de musique, enseignement privé), Il y est générale-
ment admis que I'enseignement de la musique est
une profession & part entiére et non plus seulement
une activité complémentaire et que les aptitudes pé-
dagogiques sont tout aussi capitales que les compé-
tences musicales.

Enseignement
professionnel

La formation professionnelle n’échappe pas au mou-
vement évolutif qui caractérise l'enseignement musi-
cal. Il est certain que les transformations institution-
nelles et pédagogiques auxquelles sont sujets les
établissements d’enseignement supérieur de la mu-
sique s'expliquent en grande partie par Papproche
de louverture des frontiéres européennes. Le
contexte compétitif croissant en matizre d’enseigne-
ment et de diffusion pose le probleme de la petfor-
mance et de la productivité des systémes. La crainte
de se voir concurrencer, méme au niveau national,
oblige 2 une remise en question des politiques d’en-
seignement. Par ailleurs, dans le domaine purement
éducatif, il est évident qu'a travers une augmentation
de la mobilité des &tudiants et des enseignants se
pose le délicat probleme des équivalences d’autant
que les instituticns d'enseignement supérieur musi-
cal en Europe jouissent de statuts différents. 1l y a
donc nécessité de procéder 2 une homogénéisation
structurelle de la formation musicale profession-
nelle. Dans cette perspective, on peut dire que les
problemes posés par une politique eutopéenne de
l'enseignement ont accéléré le processus de réorga-
nisation de la formation supérieute musicale qui,
dans certains pays souffrait et souffre encore d'ana-
chronisme,

Les réformes sappliquent donc 4 plusieurs sec-
teurs : le classement des établissements dans le sys-
teme éducatif supéricur d'oli une redéfinition de
leur statut et des diplémes déliviés; les conditions
d’admission et Forganisation des émdes; les disci-
plines de spécialisation.

Pour diverses raisons, la reconnaissance de la forma-
tion musicale professionnelle comme formation su-
périeure s'est effectuée trds 10t dans certains pays




(Allemagne, Angleterre, Danemark) récemment
dans d'autres (Portugal, Espagne, Pays-Bas) ou en-
core a des difficultés 2 aboutir (Belgique, Italie).
Dans chaque cas, I'intégration s'est faite différem-
ment selon les possibilités du systéme éducatif : en-
seignement supérieur professionnel, enseignement
supérieur polytechnique ... L'assimilation des éta-
blissements professionnels dans le systeme éducatif
supérieur a eu ¢'importantes conséquences sur leur
structure et leur Enalité. DEA, la dénomination
«conservatoire» a tendance 2 disparaitre pour lais-
ser place A celle d’école supérieure de musique. Par-
mi les cas les plus récents celui de la Hollande ob
lintégration de I'enseignement artistique dans I'en-
scignement supérieur professionnel 2 conduit 4 dé-
haptiser tous les conservatoires pour les dénommer
écoles supérieures professionnelles de musique, En
Allemagne, en Grande Bretagne, en Irlande, la for-
mation professionnelle est depuis longtemps orga-
nisée dans les écoles supérieures de musique et les
music colleges. La modification -de Ta terminclogie
de l'établissement s'accompagne de nouvelles fonc-
tions dont fa principale est sans aucun doute la for-
mation des professeurs de musique. Le conserva-
toite, institution traditionnelle par essence, existe
encore dans de nombreux pays mais prend de plus
en plus les caractéristiques de la grande école qui of-
fre les avantages d'un enseignement d'élite sans les
inconvénients d'une structure et d'une fonction
conventionnnelles.

En fait, on assiste 2 une diminuticn de la dichotomie
formation professionnelle/ formation scientifique
qui se traduisait elle méme par une dichotomie in-
ter-structutelle conservatoire/ université/ école pé-
dagogique. Limpartance de Uinterdisciplinarité et
de l'ouverture des éablissements 2 d'autres débou-
chés professionnels témoigne du souci de réduire le
sectionnement de la formation et de mieux préparer
les étudiants aux exigences de la vie professionnelle
et des outils de diffusion. Par exemple, la pédagogie
musicale et la musique contemposaine sont toutes
denx des disciplines obligatoires de presque tous les
programmes de formation des interprétes. La forma-
tion complémentaire est devenue aussi importante
que la technique instrumentale ou vocale.
Louverture 3 de nouvelles disciplines se fait
conjointement 2 la collaboration entte établisse-
ments dont les rbles sont différents. Conservatoires,

écoles supérieures, universités travaillent ensemble;
la recherche et les sclences musicales font leur en-
trée dans les premiers tout comme la pratique ins-
trumentale fait son apparition dans les universités,
Bien évidemment, le degré et Ia vitesse d'innovation
dépendent pour beaucoup du degré d’autonomie
dont jouissent les établissements. Les institutions
britanniques, parfaitement autonomes, peuvent
créer des spécialisations sans étre retardées par la
lourdeur administrative de l'aviorité de tutel'e. De
sorte que les music colleges organisent des
dipldmes conjointement avec des universités et of-
frent ainsi 2 leurs étudiants le meilleur des deux ins-
titutions, Les Hochschulen aflemandes sont souvent
institutionnellement lides aux universités et peuvent,
elles ausst, réussir une meilleure interdisciplinasité.
Pourtant le déséquilibre européen est grand.

Si presque tous les conservatoites et écoles supé-
rieutes de musique s'ouvrent a la pédagogie comme
deusieme branche principale, les universités sont,
quant 2 elles, encore trop imitées 3 quelques di-
pi6mes en histoire de la musique ou musicologie. LA
encore, le degeé variable d'autonomie ne permet pas
4 certaines universités européennes de créer des dé-
partements musique et d'élargtr leurs programmes,
Les universités francaises, hollandaises, danoises,
belges, espagnoles, grecques ne peuvent rivaiiser
avec leur homologues allemands et britanniques
sans parler des pays qui ne font pas partie de la CEE.

Si je n'ai parié que des similitudes de I'organisation
de la formation musicale dans les pays membres de
la CEE c'est pour montrer que la principale préoccu-
pation semble &tre I recherche d’un meilleur équili-
bre de cet enseignement, Mieux préparer les musi-
ciens 4 de nouvelles exigences qui tiennent compte
non setlement de la virtuosité instrumentale mais
aussi des dimensions historiques, esthétiques et pé-
dagogiques de la musique; démocratiser a pratique
musicale de facon 2 'étendre tout en stimulant un
systeme sélectif qui puisse permettre le meilleyr dé-
veloppement et le soutien de futures cartieres pro-
fessionnelles. De ce paint de vue i est possible de
patler d'une Burope de enseignement musical,
Cela dit, ces préoccupations communes n'effacent
pas pour autant les disparités. Celles-cl existent 2
fous les niveaux a commencer par I'usage de diffé-
rents systemes de notation et par la place variabie
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quoccupe le solfege cans I'enseignement musical.
Les disparités conceptuelles, pédagogiques et siruc-
turelles font la spécificité et intérét de chaque sys-
teme, elles ne risquent pas de disparaftre, La pro-
chaine ouverture des froniieres européennes sem-

ble stimuler les pays 3 reméciler aux déficiences ap-

parentes die leurs sysiemes tout en améliorant les
secteurs performants.



